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INTRODUCERE 


Ce este o operă de artă? şi cum poate fi ca studiată”: iată 
câmpul imens al istoriei artei. Arta este o parte esențială a 
mediului nostru cotidian la toate nivelurile. Fie că este vorba 
de o operă de artă sau de artizanat, creaţia sa presupune in- 
terventia cunoaşterii umane asupra materialelor. Lirnitele 
operei de artâ sunt, aşadar, cu atât mai greu de definit cu 
cât conţinutul termenului este larg. Unii artişti contempo- 
rani pretind că tot ceca ce ne înconjoară este artă. Istoricul 
de artă arc nevoie de intervenţia creatoare a omului pentru a 
putea concepe opera. 

Avântul luat de ediţia de artă, grație reproducerii tuturor 
minunilor universului, de mici sau de mari dimensiuni, a de- 
mocratızat opera de artâ, făcând-o să pătrundă in toate câ- 
minele. Anumite opere au devenit foarte cunoscute, aproape 
populare. Aşadar, istoria artei nu mai constituie apanajul 
câtorva amatori luminați sau al profesioniştilor din invätà- 
mânt, muzee sau piaţa operelor de artă. Fiecare devine isto- 
ric de artă atunci: când posedă rudimentele necesare spre a 
cunoaşte opera şi a o intepra in contextul istoric al evoluti- 
el omenirii. 


Pi 


Istoria artei este o disciplină autonomă, prin metodele 
pe care le întrebuințează, prin propria sa istoric şi prin înseși 
operele care fac obiectul studiului. Ca şi istona ştiinţei, a li- 
teraturii sau muzicii, istoria artei este totodată o ramură a 
istorici totalc, a istorie! culturii, a civilizaţiei. Disciplina s-a 
plăsmuit, îndeosebi începând cu Renaşterea, prin prisma di- 
feritelor şcoli de gândire, încercând să-şi delimiteze propri- 
ile granițe: în raport cu arheologia, cu istoria economică or! 
socială, cu istoria evenimentia|ä, cu filozofia, cu sociologia 
sau tehnologia. Această lucrare, care se adresează în spe- 
cial studenţilor, îşi propune să ajute la înţelegerea evoluției 
acestei discipline, a câmpurilor sale de studiu şi a extraordi- 
narelor dezvoltări la care s-a putut ajunge datorită noilor 
tehnologii. | 

Geografic vorbind, nu există limite în universul nostru 
pentru istoria artei iar, din punct de vedere cronologic, isto- 
na artci acoperă toate faţetele acţiunii umanc pe pământ, 
de la preistoria cea mai timpurie până în zilele noastre. Dacă, 
odinioară, s-a incercat limitarea câmpului artistic la produc- 
ta societăților zise dezvoltate şi culte, se manifestă astăzi 
tendința de integrare în câmpul istorici artei a acelor produc- 
tii care, sub apelativul de populare ori artizanale, aparţin une- 
ori domeniului etnologie. 

Câmpurile tematice ale istoriei artei pot fi împărțite în 
două mari grupuri: cele care, în mod tradițional, au fost admise 
ca fiind părți integrante ale disciplinei (arhitectura, sculptura, 
pictura, artele culorii, artele obiectelor etc.) şi cele care, fiind 
totodată arte în accepțiunea medievală a termenului, nu sunt 
decât rareori luate în calcul în sfera restrictivă a istoriei artei 
(teatru, dans, muzică, poezic, cinema etc.). Printre producti- 
ile artistice se vorbeşte adesea despre arte majore (arhitectura, 


6 


sculptura, pictura) sau arte minore (obiecte). Din acest punct 
de vedere, ca şi din multe altele, istoria artei prezintă desc- 
ori O scară de valori tradiționale mergând de Ja cel mai mo- 
numental la obiect şi de la frumos la mai putin frumos. Această 
scară valorică este adesca în raport cu scara socială şi deci 
economică a societăţii. Se presupune că cel mai bogat este 
in stare să producă celc mai valoroase opere prin finanţarea 
celor mai buni artişti şi că cel sărac este incapabil să priceapă 
realitatea artistică: trebuie spus că aceste „valori“ în care sunt 
amestecate posibilitatea de a produce şi capacitatea de a per- 
cepe sunt din ce în ce mal mult ținta criticilor din partea noilor 
tendinţe ale şcolilor istorice. 

Munca istoricului de artă este deopotrivă cea a unul cu- 
noscätor ŞI a unui Istoric: a recunoaşte operele, autenticita- 
tea lor, a emite o judecată critică asupra valorii lor istorice şi 
actuale, a le situa în cadrul evoluţiei istorice a fiecărei peri- 
oade, a le aborda din punct de vedere arheologic spre a res- 
tutui ctapele tehnice ale executării lor, a cerceta documentele 
scrisc care se referă la cle. a prezenta, in fine, aceste opere 
astfel încât să le facă accesibile unui public mai larg. 

Istoria artei a căpătat, în cursul ultimelor decenii, un loc 
aparte şi foarte distinct ca disciplină umanistă printre ştiin- 
tele istorice si sociale; avem însă uneori şi impresia că aceas- 
tă disciplină străbate o criză, o criză a autonomiei sale în 
faţa pericolului absorbtiei sale de către alte discipline: de ase- 
menca, O criză de dezvoltare, poate o criză metodolegicâ în 
fata noilor mize tehnologice, în fine o criză datorată criti- 
cării metodelor istoricilor de artă de către specialişti ai do- 
meniilor învecinate. 

În vreme ce mass-media acordă artei un loc privilegiat, 
lar turismul impune vizitarea locurilor artistice importante, 
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Universitatea şi, într-o şi mal nucă măsură, învățământul 
secundar, nu se deschid in Franta decât foarte ancvole isto- 
rel artei. Alte târı au făcut un cfort considerabil in acest 
domeniu, pentru formarea tinerilor istorici de artă şi pen- 
tru a pune la dispoziția studenților unaşul câmp bibliografic 
si iconografic de care dispun uncle centre specializate. 
Acest mic indrumar se adresează studenţilor care incep sau 
continuă studii de istorie a artei. Culegerea de texte propusă 
ar trebui să permitâ dezvoltarea unor cunoştinte practice 
prin comentarii, atât în licee cât şi în universități. 


Capitolul I 


STUDIUL ARIEI 
CA DISCIPLINA ISTORICA 


I. Principalele etape 


Studiul artei ca disciplină istorică nu este anterior epocii 
moderne. Abia în secolul al XVI-lea umanismul Renaşterii 
ia în considerare noţiunile de arhaism, de clasicism şi de de- 
clin şi le asociază unor anchete biografice, izvoarelor des- 
criptive si datelor cronologice, pentru a crea istoria arte! în 
accepțiunea modernă a termenului. Contribuţia lui Giorgio 
Vasari (1511-1574) are, în această privinţă, o importanţă con- 
siderabilă. Artist oficial al Toscanei, pictor şi arhitect, el de- 
vine după 1553 un inspirator al noii curți a familiei Medici. 
În 1562, întemeiază Academia de desen. Importanţa sa pen- 
tru istoria artei este însă legată de publicarea, în 1550, a Mre- 
tilor celor mai celebri pictori, sculptori şi arhitecți, lucrare 
a cărei a doua ediţie, substanțial adăugită, apare in 1568. În 
această lucrare, el orânduieşte artiştii care l-au precedat sau 
sunt contemporani cu el într-o perspectivă istorică. Cerce- 
tărilor biografice li sc adaugă cataloagele operelor, precum 
si unele anecdote sau legende. Modernitatea lui Vasari: se 
datorează viziunii sale evolutive şi progresive a istoriei apli- 
cată artei, din Evul Mediu până la Michelangelo. Această 
concepție, care dăinuie şi în zilele noastre, este însoțită de 
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metoda biografică cc avea să sc bucure, de asemenca, de un 
succes dcoscbit. 

În cursul secolului al XVII-lea, se accentuează tendința 
de clasare pe şcoli, în functie de criterii estetice. İn Italia, 
G. Bellon publica Vietile pictorilor (1672), în Franţa. câtre 
sfârşitul veacului, André Félibien publică Conversaţii asu- 
pra vieților şi lucrărilor celor mai celebri pictori antici şi 
moderni (1666-1688), iar Roger de Piles un Compendiu al 
vieţii pictorilor (1699), precum şi un Curs de pictură după 
principii (1708). Cu toții incearcă, atunci, să stabilească cri- 
terli pentru a distinge manlercle. 

În timpul veacului al XVIII-lea asistăm la consolidarea 
noțiunii de evoluție artistică. Pe de altă parte, creşte intere- 
sul față de antichităţile nationale în urma studiilor lui Man- 
cini în Italia, a lucrării Roma sotterranea a lui Bosio (1632) 
si a cărților lui Aringhi (1651) şi Ciampini despre mozaicuri 
(1690). În Franta, A.-C.-P. de Caylus scrie în acelaşi timp 
despre antichități şi despre artiştii contemporani. Relatările 
de călătorie sunt din ce in ce mai atente la tot ce ține de artă 
(Ch.-N. Cochin, 1756-1758). Întreaga perioadă poate fi re- 
zumată referindu-ne la Monumentele monarhiei franceze de 
Bernard de Montfaucon (1729-1733). Pe de altă parte. noile 
forme de critică, deopotrivă subiectivă şi mondenă, care se 
dezvoltă în saloane, îşi află în Diderot un eminent purtător 
de cuvânt. 

Reinnoırca istoriei artei ca ştiinţă avea să vină de la arhe- 
ologle; care rămânea în sfera exclusivă a anticariatului. Ger- 
manul- J.J. Winckelmann (1717-1768), legat multă vreme de 
curtea pontificală, rupe cu barocul pentru a lua apărarea moş- 
tenirii antice, în special cea greacă. Redactează cataloage 
si călătoreşte pentru a studia nemijlocit operele. El caută 
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să cducc elitele şi să le scnsibilizeze: Reflectii asupra imitärii 
operelor grecesti în sculptură şi pictură (1755), Observaţii 
asupra arhitecturii antice (1762), Monumente inedite ale 
Antichitapii explicate şi ilustrate (1767). Opera sa principa- 
lâ este /storia artei Antichității (1764). Pentru prima oară, 
observaţia atentă a operclor duce la clasificări stilistice şi 
atribuiri independente de crudıtla livrescă. De asemenea, 
pentru prima oară, sculptura capătă, o dată cu Winckelmann, 
mai multă ;mportanţă decât pictura. 

La inceputul secolului al XIX-lea, /storia artei prin mo- 
numente a lui Seroux d'Agıncourt (1811-1829) reprezintă un 
pas decisiv prin clasificarea artelor în trei categorii şi în- 
cercarea de ilustrare a cât mai multe monumente, clasificare 
in vigoare şi astăzi. O dată cu romantismul, apariția noilor 
forme de naționalism şi redescoperirea Evului Mediu, iau 
fiinţă primele instituţii arheologice de protejare ap atrimo- 
niuiui. Este epoca, în Franţa, a primilor inspectori ai mo- 
numentelor istorice, Ludovic Vitet şi Prosper Merimee, a 
arhitecţilor restauratori precum Viollet-le-Duc, a primelor 
manuale de arheologie medievală precum cel al lui Arcisse 
de Caumont (1836) şi a începuturilor învăţământului (J. Qui- 
cherat). Sunt create primele societăți savante după modelul 
Societății Anticarilor din Londra, iar J. Ruskin contribuie 
la redescoperirea Evului Mediu venețian atrăgând atenţia 
asupra lucrărilor din bazilica San Marco. 

In Germanıa, tradiția filozofică şi estetică dă naştere, încă 


de la finele secolului al X VIII-lea şi începutul celui următor, 


unor forme originale de reflecţie asupra artei. În lucrările 
sale de estetică, Hegel pune două intrebâri fundamentale: în 
ce fel arta se eliberează de gândire?, şi cum devine arta d1- 
feritelor epoci o parte a vieții mentale actuale? Spiritul fic- 
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cărei epoci sc oglindește în stil, in vreme ce arta este una din 
componentele dezvoltării spiritului. Poziţiile lui Hegel enun- 
tatc înainte de 1828 sunt contracarate de K.-F. von Rumohr. 
socotit întemeietorul cercetării moderne a arhivelor în dome- 
niul istoriei artei. În 1827, Rumehr publică primele volume 
din ale sale /talienische Forschungen şi combate deopotrivă 
abordarea vizuală a lui Winckelmann şi consideratıile filo- 
zofice ale lui Hegel. Acestui teoretician îi datorăm prima 
clasificare în funcție de şcolile artistice a colecțiilor de la 
muzeul din Berlin; el ia în considerare izvoarele, operează 
comparații şi atribuiri şi pune în valoare raporturile dintre 
patron şi artist, precum şi tehnicile acestuia din urmă. Apo- 
geul pozitivismului se manifestă în Filozofia artei a lui Taine 
(1865): opera de artă este strâns relationatä cu mediul şi ele- 
mentele sale, cum ar fi rasa, clima sau cutumele. Între 1851 
şi 1863, O. Semper se apleacă asupra rolului tehnicii şi, lã- 
sând deoparte atitudinile, se preocupă de motive şi de râs- 
pândirea acestora. 

Acestor demersuri filozofice li se opun J. Burckhardt şı 
A. Springer. Cel dintâi dezvoltă o istorie a culturii în care ope- 
ra de artă ocupă un loc esenţial în cadrul diferitelor compo- 
nente ale civilizației. Cel de-al doilea aplică această istorie 
culturală unei perioade cronologice mai vaste, de la Anti- 
chitate până în secolul al XIX-lea. 

Jacob Burckhardt caută să concilieze istoria politică şi Isto- 
ria artei. Acest istoric elveţian de limbă germană privilegi- 
ază istoria culturii (Kulturgeschichte), îndeosebi în lucrarea 
sa cea mai cunoscută, Civilizatia Renasterii in Halia (1860). 
Civilizaţia este considerată ca o unitate cu diferitele sale 
componente, în special faptele şi evenimentele artei. In incer- 
carea sa de a studia mentalitatea unui popor, efortului lui 
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Burckhardt i-a lipsit preocuparea faţă de aspectele econo- 
mice, religioase si sociale. Această abordare a une! cultur! 
de elită la în considerare indeosebi statul şı stârulc asupra 
ndividualismului omului Renaşterii. 

Cea de-a doua operă dintre cele ma! cunoscute ale lui 
Burckhardt este Cicerone,a devârat ghid al arte: italiene din 
Antichitate până in veacul al XVIII-lea, pubiicat în 1855. 
Autorul pune accentul pe operele aflate în muzee şi pe 
monumentele oraşelor italiene. Renaşterea este studiată cu pre- 
cădere şi impärtità in două perioade: Renaşterea timpurie, între 
1 420 şi 1500, şi Vârsta de Aur, între 1500 şı 1540. Metoda 
istorie! culturale se află deja schıtatâ cu fermitate într-o carte 
despre Epoca lui Constantin cel Mare, publicată în 1853, 
in care Burckhardt abordează problema foarte actuală a tre- 
cerii de la Antichitatea necreştinâ la cea creştină. S-a remar- 
cat pesimismul care domină viziunea culturală propusă de 
Burckhardt în eseurile sale. Statul, religia şı cultura sunt cele 
trei elemente de civilizație dintre care doar cel din urmă este 
de natură a determina o renastere. 

Heinrich Wölfilin (1864-1945), deşi format în anturajul 
lui Burckhardt, întreprinde un studiu formal al eperelor. Pen- 
tru Wölfflin, forma orânduieşte opera de artă şi-i conferă un 
sens. Apropiat de filozofi şi psihologi la începutul carierei 
sale, Wölfflin îşi prezintă, foarte tânăr, teza de doctorat cu 
tema Prolegomene la o psihologie a arhitecturii (1866). Încă 
din 1888, publică o analiză asupra arhitecturii care marchează 
ın moment important: Renastere si baroc. Rupând cu viziu- 
iea lui Burckhardt, căruia îi succede la Basel in 1893, si cu 
are va întreține în continuare o bogată crespondentâ, Wolf- 
‘in, după ce defineşte clasicismul Renaşterii, it opune valo- 
ile formale ale barocului. În Principii fundamentale ale 
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istoriei artei (1915). el enunţă trăsăturile esențiale care per- 
mit diferenţierea celor două perioade: trecerea de la linie la 
pictură, de la plan la profunzime, de la forma închisă la cca 
deschisă, de la unitate la pluralitate. de la claritatea absolută 
la cea relativă. Pentru Wölftlin, aceste categorii nu trebuic 
universalizate; ele se aplică aproape exclusiv deosebiri din- 
tre Renaştere şi baroc. 

Încă din 1914. întâlnim o critică accentuată a punctelor 
de vedere cuprinse în enunţul lui Wölfflin, în teza lui Paul 
Frankl despre principiile fundamentale ale arhitecturii. Acest 
istoric de artă emigrat în Statele Unite în 1938 joacă un rol 
insemnat în conturarea unei abordări a istoriei artei in care 
se stäruie asupra faptului că orice istonc de artă trebuie să 
lucreze după baze stabilite în prealabil. Frankl este ultimul 
reprezentant al unei tradiții filozofice care crede în existența 
valorii estetice a unei opere dincolo de propria noastră per- 
ceptie. Apropiată de Semper şi Wölfflin, se naşte o şcoală 
formalistâ autonomă în jurul lui A. Riegl, care propune efec- 
tuarea de anchete pe tărâmuri cronologice sau tehnice puţin 
explorate, în vederea micșorării riscurilor de subiectivitate. 
În Szii!fragen (1893), se preocupă de transformarea unui sin- 
gur motiv, frunza de acant, şi de dezvoltarea sa intemâ. İn Spät- 
römische Kunstindustrie (1901), analizează producţia 
Antichității târzii plecând de la studiul formal al motivelor. 
Notiunea de voinţă artistică este introdusă în opoziție cu cea 
de imitatie a naturii. Din Şcoala de la Viena fac parte J. Strzy- 
gow ski, care dezvoltă o teorie prefascistă a culturilor istorice 
(Die Krisis der Geisteswissenschafter, 1923) şi mai ales ele- 
vul lui Riegl, Max Dvorak (1874-1921), căruia 1 se publică 
in 1924 lucrarea Kunsigeschichte als Geistesgeschichte, in care 
forma şi conţinutul operei se află reunite. Aceste preocupări 
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psihologice sunt ridicate la rang de ştiinţă autonomă de către 
W. Worringer (1881-1965). 

Şcoala fonmalistă de la Viena are încă un ecou considera- 
bil gratie operei lui Henri Focillon (1551-1943). care se atlă 
la baza unei tendinţe fonmaliste foarte influente, indeosebi 
in Franţa şi in Statele Ünite. El a predat la Universitățile din 
Lyon, Pans, Yale şi la College de France. Teona sa este conden- 
sată în eseul intitulat Maza. formelor (1934). În opinia lui 
Focillon, opera de artă trebuie surprinsă şi interpretată în pla- 
nul formal. Metamorfozele formelor fac opera să evolueze 
în spaţiu şi timp. Trei momente ale acestei vieţi a formelor 
condiţionează evoluţia artistică: stadiul experienţelor, starea 
clasică şi dezintegrarea barocă. Aceste stări sunt modulate 
de diferitele evoluții formale: renaşteri, reminiscente, treziri. 
Gândirea şi lucrările lui Henri Focillon imbrätiseazä mai 
multe domenii artistice: istoria gravurii şi în special opera 
lui Pıranesi (G.-B. Piranesi, 1918), istoria picturii (Pictura 
in secolele al AlA-lea şi al XX-lea, 1927-1928), arta Extre- 
mulur Orient (4rta budistă, 1921 şi Hokusai, 1924) si mai ales, 
în ultimele două decenii ale vieții sale, istoria artei medievale 
(Evul Mediu. Reminiscente şi treziri, 1943; Piero della 
Francesca, 1951; Anul o Mie, 1952). Două lucrări au mar- 
cat opera lu: Focillon în acest ultim domeniu: Arfa sculp- 
torilor romanici (1932) şi Arta Occidentului (1938). În cea 
dintâi, teoria formală a lui Focillon este aplicată stilisticii 
monumentale a sculpturii romanice. În cea de-a doua. Focil- 
lon încearcă să definească unitatea artistică Occidentului 
medieval într-o sinteză coerentă şi strălucită. În opinia sa, 
arta reprezintă o lume compactă şi activă in care evoluti- 
ile interne se află la adăpost de schimbănile sociale sau 
politice. Analiza operei de artă trebuie să ia in considerare 
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structura şi materia, masele, formele şi volumele, precum 
şi metamorfozele plastice. 

În paralel cu tendintele filologice, o dată cu îmbogățirea 
colecțiilor şi înmultirea muzeelor, se dezvoltă în Europa O 
lume a cunoscâtorilor. Am văzut în ce măsură Winckelmann 
poate fi ataşat acestui curent care-şi află pionierii în Caval- 
caselle (1819-1897), autor al unor opere momumentale despre 
pictura flamandă şi cea italiană, şi mai ales Giovanni Morel- 
li (1816-1891), naturalist care propune o teorie a atnbuirilor 
întemeiată pe observarea detaliilor menite să contribuie la in- 
dividualizarea stilului diferiților artişti. Acesta din urmă exer- 
citâ o influenţă certă asupra marelui expert de la începutul 
secolului al XX-lea, Bernard Berenson (Rudiments of Con- 
noisseurship, 1902). 

Cataloagele sitematice, corpusurile şi enciclopediile se în- 
multesc încă de la sfârşitul secolului al XEX-lea. Sunt publi- 
cate proiecte monumentale vizând reunirea tuturor operelor 
cunoscute, spre a surprinde mai bine atribuirile, comparatiile 
şi diferitele elemente de studiu. A. Goldschmidt (1863-1944) 
editează lucrările din fildeş, A. Kingsley-Porter sculptura 
romanică, Wilpert picturile şi sarcofagele Romei. In Italia. 
Adolfo Venturi, în cea mai pură tradiţie a lui Cavalcaselle şi 
Morelli, concepe o Istorie a artei italiene în care-şi propune 
să includă, în douăzeci sic inci de volume, toate artele figu- 
rative. În Franța, volumele /sforiei artei coordonată de 
Andre Michel încep să fie publicate la rândul lor în 1906. 

În secolul al XIX-lea, conţinutul operei de artă și insertia 
sa culturală fac obiectul unor abordări care conteră acestui 
aspect al studiului artistic un rol de ştiinţă auxiliară. Icono- 
grafia trezeşte interesul unor personalități precum Didron 
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in Franta sau, ma! tărziu, Émile Mâle (Arta religioasă a se- 
colului al ATil-leu in Franta, 1898). La Hamburg. cerceta- 
rca iconografică şi studiul conținutului cultural al operei sunt 
cultivate in anturajul lui Aby Warburg (1566-1929), a cârul 
bibliotecă este transferată in cele din urmä la Londra. Princi- 
palele sale contribuţii privesc functile sociale si religioase 
ale simbolurilor la sfärsitul secolului al XV-lea. Coerenta 
programelor este demonstrată de Warburg încă din 1912 re- 
teritor la picturile palatului: Schifanoia de la Ferrara. Erwin 
Panofsky dezvoltă aceste abordări iconografice şi iconologi- 
ce, considerând artele vizuale drept o parte a unui univers al 
culturii (The History of Art as Humanistic Discipline, 1940). 
În 1927, la un veac după publicarea de câtre Rumoir a lu- 
crârı sale #afienische Forschungen, Panofsky editează un 
eseu despre Perspectiva ca formă simbolicä, probabil cel mai 
cunoscut dintre eseurile sale teoretice şi critice, al cărui arler- 
plan ışı află originea la Hegel. Trei aspecte au fost eviden- 
tate printre constantele gândirii lui Panofsky: relația dintre 
ideal, din punct de vedere sistematic, şi detaliul cercetării 
Istorice, relația dintre conceptele unci teorii generale şi infra- 
structura particulară a operelor şi relația dintre imagini si 
concepte (/deea, Studii de iconologie, Arhitectura gotică si 
gândirea scolastică, Meaning in the Visual Arts, Early Ne- 
therlandish Painting). Opera lui Panofsky are o însemnătate 
urtaşâ pentru evolutia studiilor de istorie a artei, întrucât con- 
tribuic in mare măsură la deplasarea centrelor de interes de 
la catalog şi metodele descriptive câtre înțelegerea sistema- 
tică a operelor în cadrul intelectual şı social al uncı epoci. 
R. Wittkower adaptează unele dintre aceste principii la 
arhitectură. Mai intâi în legătură cu Palladio şi palladianis- 
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mul, apoi mai ales în cartea sa publicată pentru prima oară 
in 1949 sub titlul Principii arhitecturale ale epocii umaniste. 
Studiind deopotrivă izvoarele contemporane şi monumen- 
tele, Wittkower merge dincolo de interpretarea traditionalä 
a arhitecturii Renaşterii formulată în termeni pur estetici. Pe 
acelaşi fâgaş se situează un alt istoric german al arhitecturii, 
emigrat în Statele Unite, Richard Krautheiimer, care se afir- 
mă în 1942 prin caracterul novator al unui studiu dedicat ico- 
nografiei arhitecturii medievale. 

În Italia, curentul filozofic al primei jumătăți a secolului 
al XX-lea este marcat de opera estetică a lui Benedetto Cro- 
ce (Estetica, 1902), care-şi centrează teoria pe cercetarea 
personalităților şi propune redactarea de monografii ale 
artiştilor. Acestei tendinţe 1 se afiliază, între alți, J. von Schlos- 
ser în Germania şi chiar R. Bianchi Bandinelli în Italia (Srori- 
cită dell’arte classica, ed. a 2-a, 1950). Apartenența acestui 
istoric al artei antice de curentul marxist italian permite 
evocarea acestei linii de gândire într-un plan mai general, 
de la studiile despre secolul al XVIII-lea in Franţa ale lui 
G. Plehanov (1885-1918) la cele ale lui G. Lukâcs, E. Fis- 
cher (Nevoia de artă, 1959) sau F.D. Sage ador (Art and 
the Industrial Revolution, 1947). 

Pe linia de gândire orientată câtre funcția socială a operei 
de artă, inaugurată de Max Dvorak, se situează discipolul 
său A. Hauser, a cărui /storie socială a artei cunoaşte un 
deosebit răsunet. Această operă majoră a lui Amold Hauser 
este nuanțată de acesta din urmă in 1958, in Zeoria artelor. 
Autorul redă un loc artistului şı acordă muncii individului: 
un rol efectiv, contrar teoriei susținute anterior lui care tin- 
dea câtre crearea unei istorii a artei fără nume. 
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F. Antal punc in aplicarc aceste orientări în lucrarea /# /0- 
rentine Painting and its Social Background (1947). În Franta, 
Pierre Francastcl (1900-1970) introduce sociologia artci sau 
Istoria socială a artei, tentativă de inserare a operei de artă 
în cadrul grupurilor sociale ce o determină. În opinia lui Fran- 
castel, opera de artă nu reprezintă rezultatul unei evoluții 
autonome a formelor, ci aparține istoriei generale a ideilor şi 
trebuie reaşezată în cadrul istoriei culturale. Şcoala lui Pier- 
re Francastel se sträduieste, în Franța, să raporteze societatea 
la stilul operelor, producția la consum, şi să studieze aspectele 
materiale şi tehnice ale practicilor artistice. Artistul nu este 
o fiinţă izolată, cı aparţine societății timpului său. 

Punctele de vedere şi linnile directoare ale operei lui Pierre 

Francastel se află reunite într-o serie de lucrări şi culegeri 
publicate după 1950: Pictură şi societate (1951), Arta şi teh- 
nica in secolele al XIX-lea şi al XX-lea (1956), Realitatea 
figurativă (1965) şi Figura şi locul, ordinea vizuală în Qual- 
trocento (1967). În aceste lucrări, autorul operează compa- 
ratii între sisteme figurative diferite. Sistemele mentale şi 
atitudinile intelectuale sunt cele care definesc opera de artă. 
Aceasta încetează să mai fie de resortul exclusiv al cunoscă- 
torilor, devenind imaginea unei societăți. 


II. Între arheologie şi istoria artei 


1. Antichitatea clasică in Franţa. Istoria artei Antichitätn este o dis- 
ciplină încă insuficient de clar percepută. Obiectul de studiu şi câmpul 
disciplinar sunt împărţite între istoria artei şi arheologic. ajungându-se 
la o asociere de fapt care nu se regăseşte în celelalte perioade mai recente 
ale istoriei artei. Câmpurile cronologic şi geografic sunt de asemenea va- 
riabiie in funcție de modul de abordare pentru care optează cercetătorul: 
concepția potrivit căreia noțiunea de artă antică trebuie să se confunde cu 
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cea de Antichitate clasică sau de artă greco-romană sau, dimpotrivâ. cea 
care tinde să privilegieze o acceptiune mal largă, de ia Preistorie (E. Piette. 
H Breuil, A. Leroi-Gourhan) la Antichitatea palcocreştină. 

Sc cuvine să stäruim asupra rolului precursor pe care l-a jucat Zsto- 
ria artei Antichității a lui JI Winckelmann (1764). a cârci traducere a 
contribuit, în Franţa. la definirea istorici artei antice ca disciplină auto- 
nomâ: o istoric a frumosului şi a formei, dincolo chiar de personalitatea 
artistului. Prima iucrare francezâ importantă este /sroria artei in Antichi- 
tate a lui Q. Perrot şi Ch. Chipiez (1882-1914). Acest curent al sintezelor 
enciclopedice se regăseşte, intre altele, o dată cu /storia sculpturii greceşti 
de M. Collignon (1892-1897) şi cu Manualul de arheologie romand de 
R. Cagnat și V. Chapot (1917-1920). 

F ranta are, în domeniul Antichității, o îndelungată şi rodnică tradiţie 
de cercetare, încurajată îndeosebi: de școlile franceze din strâinătate, în 
special cele de la Atena, Roma şi Cairo. De asemenea, foarte de timpuriu. 
Franţa s-a angajat în proiecte de repertoriere, de la Dicţionarul anti- 
chitäfilor grecești si romane de Ch. Daremberg şi E. Saglio (1877), tre- 
când prin culegerile de basoreliefuri ale lui E. Espérandieu (1907) şi 
Reinach (1897), până la /nvenfarul mozaicurilor din Galia şi Africa al 
lui A. Blanchet (1909-1915). 

Prezența Franţei: în Africa de Nord a ei numeroase cercetări 
privind arta punică sau romană, materializate în sinteze şi studii specia- 
lizate. Pe de altă parte, numeroase aspecte monografice ale artei greco- 
romane se reinnoiesc de circa două decenii: încoace. Progresul cel mai 
spectaculos a fost atins în domeniul mozaicului, înainte de toate prin publi- 
carea Culegeri: generale a mozaicurilor din Galia, operă colectivă (ince- 
pută în 1957) sub coordonarea lui H. Stern, apoi prin finalizarea unor 
monografii. Ceramologia şi studiul picturii murale au cunoscut de aseme- 
nea o dezvoltare însemnată. 

Asupra începutului şi sfârşitului perioadei romane, cercetarea franceză 
a contribuit la reinnoirea disciplinei, o dată cu redactarea unor studii despre 
Italia preromanâ (J. Heurgon, R. Bloch) şi unele abordări novatoare asupra 
Antichității târzii. În acest ultim domeniu, H.-I. Marrou (Becadenfdi roma- 
na sau Antichitate târzie?, 1977) a contribuit la detinirea unei civilizatii 
originale, aceasta nemaifiind văzută ca o palidă oglindire a Imperiului Ro- 
man decadent, ci ca o eră nouă înzestrată cu structuri artistice originale. 
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in timpul cârcia asistâm la creștinarea societății. A. Grabar (Arta creştind 
timpurie. 1966: Arta sfârsittdui Antichității si a Evului Mediu, 1968) este 
principalul promotor al unci abordări formale şi iconosrafice a artei aşa-zise 
paleocrestine. Noile tendinţe sunt mai atente la realitätile arheologice. 
Cu toate acestea, şi dincolo de noile cercetari, principala dezbatere care 
s-a declanşat cu putere în 1968 este cea privind existenţa insäsi a istoric! 
artei ca disciplină autonomă în fata arheologiei antice. În Franţa. în ma- 


joritatea universităţilor, cele două discipline nu sunt distincte; astfel, întâl- 


nim în mod curent departamente de arheologie greacă sau romană (sau 
char numai de istorie antică) şi departamente de istorie a artei medievale, 
moderne sau contemporane (cu o singură excepție, de altfel foarte rar întâl- 
nitâ, in cazul arheologiei medievale). Există o mare confuzie, în univer- 
sıtâtile noastre, în majoritatea cenaclurilor şi în numeroase publicații, între 
aceste două discipline. 

Arheologia Antichității s-a afirmat din ce în ce mai mult, prin obiec- 
tul şi metodelc sale, manifestând tendinţa de a marginaliza sau de a absorbi 
istoria artei antice. Acestei stâri de fapt 1 s-a adăugat un fenomen care pro- 
vine în mod direct din contestatule formulate în Mai 68: arheologia ar fi 
singura știință în stare să înţeleagă cultura materială, oglindire a vieţii co- 
tidiene a celor mulţi, datele istorice şi transformările tehnice; istoria artei, 
disciplină retrogradă şi elttistâ, s-ar limita la studiul formal şi abordarea 
vizuală a unor obiecte de lux fabricate exclusiv pentru plăcerea câtorva 
privilegiați şi elucubraţiile istoricilor de artă. Lampa cu ulei, de preferință 
spartă, ar ţine de arheologie, iar Victoria de la Samothrace de istoria artei. 
Oricât de siniplistă ar putea părea, această diferenţiere este împărtăşită 
de multi. 

R. Bianchi-Bandinelli se arăta el însuşi foarte pesimist, in 1970, in 
cuvântul inainte la culegerea sa de cursuri universitare datând din 1950, 
şi publicate în 1976: „Istoricii artei Antichității reprezintă astăzi o faună 
in curs de dispariţie, deşi aproape toți arheologii clasici se ocupă de mate- 
riale având o formă artisticä. Dar a studia un obiect artistic pentru a extra- 
ge din el o informaţie cronologică sau istorică nu înseamnă a face istorie 
de artâ, Nu pot decat să consider această circumstantä drept lamentabilă. 
pentnu că. de fapt. s-a ajuns doar la o înţelegere critică şi efectiv istorică 
a artel, a artei elene, a artei epocii romane, iar problema reală rămâne încă 
să fie abordată și dezvoltată în toată complexitatea ei. lar în ceea ce pri- 
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veste civilizațiile artistice ale Orientului antic. s-a încheiat doar faza de 
clasificare”. Ecoul dezbaterilor din 1968 se manifestă in strădania lui R. 
Bianchi-Bandinelli de a defini istoria artei Antichității ca ştiinţă istori- 
că (/ntroduzione all'archeologia classica come storia dell'arte antica. 
Bari, 1976). 

Pentru a reda istoriei artei locul ce-i revine în cadrul ştiinţelor istorice 
ale Antichității. este indispensabil să operâm o distincţie clară între arhe- 
ologie şi istoria artei şi să incetâm a mai crede că friza monumentală ţine 
de istona artei iar ceramica comună aparține exclusiv studiilor arheologice. 

Istoria artei Antichității trebuie să includă, dincolo de studiile formale. 
o abordare de natură să îngăduie luarea în considerare a conditiilor crea- 
tiei artistice (condiţiile econom ice şt tehnice care fac posibilă opera), a 
istoriei artiştilor şi meşteşugarilor, a reţelei clientelelor şi a utilizării ope- 
rel de către cei cărora le este destinată. S-ar cuveni să angajâm in legătură 
cu istona artei antice dezbateri similare celor instaurate în cazul arheolo- 
gici şi să combatem atributionismul şi datările subiective intemeiate pe 
observaţii de ordin stilistic. Istoricii de artâ trebuie så procedeze prin abor- 
dën tehnologice, sociologice şi critice: forma va deveni astfel o compo- 
nentă vitală. 

Ün aport deosebit de actual al cercetărilor din Franta îl constituie fo- 
tosirea informaticii in arheologie şi istoria artei antice, ca şi constituirea 
de bânci de date. Incercăriie de a elabora. în mai multe limbi, un limbaj 
descriptiv al arhitecturii sau al motivelor geometrice ale mozaicului 
antic stau mărturie in ceca ce priveşte voinţa de a depâşi limbajul for- 
mal şi descnerea vagă caracteristice pentru anumite abordări globale ale 
producției artistice (R. Ginouves, R. Martin, Dicţionar metodic al arhi- 
tecturii greceşti şi romane, |. Roma-Atena, 1985; H Stem e. al.. Decorul 
geormetric al mozaicului roman, Paris, 1985). 


2. Arheologie, arhitectură şi patrimoniu industriale. În ultimii ani 
s-a manifestat un interes crescând pentru prezervarea vestigiilor trecu- 
tului industrial. Din accastă conştientizare s-a născut o reflecţie asupra 
naturii clementelor de conservat, asupra importanţei studierii lor ŞI a sen- 
sbilizării publicului in ceea ce le priveşte. Este astăzi indeobşte admis 
că salvgardarea primelor mașini, restaurarea clădirilor care le adăposteau 
şi arhivarea documentaţiei sociale, economice şi tehnice pun in valoare 
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patrimoniul țărilor industrializate care iluswează o parte importantă a isto- 
riei ultimelor secole. 

S-a distrus mult în acest domemu. Construcțiile industriale de interes 
cultural şi istoric — vechi uzine, ecluze, mori, mine. forje. poduri meta- 
lice, vechi instalaţii feroviare, tramvaie etc. — dispar cu mare repeziciune. 
Adiministraţiile publice par să intelcagâ importanţa prezervărit unui ase- 
menea patrimoniu, dar marele public nu este incă suficient de bine infor- 
mat în legătură cu importanţa pe care o asemenea sa vgandare o reprezintă, 
deşi uncle expoziţii nationale de amploare, indeosebi cea din 1978, consa- 
crată gărilor. l-ar fi putut sensibiliza. dacă nu faţă de ana industrială. cel 
putin faţă de istoria arhitecturii industriale. 

Arheologia industrială trebuie să meargă şı mai departe, în miezul 
unei cercetări pluridisciplinare ce apelează la istoricul de artă, la arhitect. 
la istoricul tehnicilor. la arhivist, la sociolog, şi. intre multi alti specia- 
hist. la arheolog. 

Arheologia ca studiu al culturu matenale pune la dispoziție. conform 
unor orientări de ja admise în cazul Antichității şi Evului Mediu. date pri- 
vind viaţa cotidiană care se cuvin extinse la epocile mai recente. În acest 
caz, sâpăturile devin indispensabile, nu numa) pe siturile unor mine sau 
fierării, ci şi asupra tuturor spaţiilor de locuit sau de productie: de pildă 
falanferiile. Studiul va fi consacrat ,,.continâtorului” şi „conținutului; nu 
numa! clădirilor. ci şi maşinilor. obiectelor de lucru şi obiectelor vieții 
de 7i cu 7i. pe scurt oamenilor şi producţie; acestora (Dossiers histoire et 
archeologie. nr. 107. Dijon. iulie-august 1986) 

Spre deosebire de Anglia sau Polonia. Franţa a :niţiat mai tarziu ast- 
fel de studii. Lucrarea lui Maurice Daumas. 4rheologia industrială in 
Franța. publicată în 1980, constituie o materializare a acţiunii acestui 
istoric al ştiinţelor şi tehnicilor în acest domeniu. El creează in 1975 Cen- 
trul de Documentare asupra Istoriei Tehnicilor in cadrul Conservaronilui 
National de Arte şi Meserii. Noile lucrări sunt prezentate in cadrul unor 
colocvii nationale care se intrunesc periodic, primul dintre ele desfäsuran- 
du-se la Bordeaux. İn 1977. Universitatea Paris-Sorbonne a creat un Cen- 
tru de Arheologie Modemă şi Contemporană. sub conducerea lui Philippe 
Bruncau, care publică o revistă anuală (R4A£4GE) pentru extinderea ra- 
fionamentelor arheologice la intregul echipament tehnic, inclusiv al civi- 
hzatulor noastre şi independent de condiţiile de observaţie. 


Înfiinţarea. în 1980, a Comitetului de informare şi legătură pentru arhe- 
ologia. studierea şi valorificarea patrimoniului industrial marchează un efor 
de regrupare a unor proiecte dispersate: CILAC organizează conferinte 
intemationale. În cadrul Ministerului Culturii. Direcţia pentru patrimoniu 
si Subdirectia pentru arheologie sc preocupă şi de patrimoniul industri- 
al. Inventarul General al monumentelor şi valorilor artistice ale Franţei 
acoperă acest domeniu vast şi publică. în 1985. un repertoriu al cercetâto- 
rilor şi al organismelor interesate. İn plus. sub patronajul Direcţiei Arhi- 
velor. o comisie specializată acționează pentnu salvgardarea arhivelor 
industriale. Mai multe asociaţii de salvgardare îşi consacră activitatea res- 
taurârii şi valorificării patrimoniului industrial şi siturilor precum Buffon 
(Câte d'Or), Savignac-Lcdrier (Dordogne), Hennebont (Morbihan), Beau- 
vais sau Fourmies-Trelon (Nord). pe lângă exemple ilustre cum ar fi Creu- 
sot-Monceau-les-Mines. Eforturile sunt concentrate nu numal în direcția 
valerificării vestigilorşi expunerii lor publicului, ci şi asupra refolosirii 
mârturiilor activitâții industriale regionale. 


HI. Noi orientări ale istoriei artei 


- În ultimele decenii, istoria artei a extras din toată istoria 
sa trecută cinci onentări metodologice principale: formalistă, 
marxistă, sociologică, iconologică şi semiologică sau structu- 
ralistă. Cea dintâi se ocupă de studiul compoziţiei, al fonmei 
şi al volumelor, tinde să degajeze constante formale adesea 
izolate in raport cu cronologiile istorice, şi creează o scară de 
referinţe interne ce permit operarea de atribuiri şi clasificări. 
Şcoala formalistă care s-a dezvoltat în Franţa în jurul lui 
Henri Focillon, a jucat un rol insemnat în cadrul instanţelor 
intematlonalc ale istoriei artei (A. Chastel, L. Grodecki). 

Istoria artei marxistă, care a cunoscut momente teoretice 
foarte puternice după publicarea, în 1846, de către Marx şi 

Engels, a lucrâri /deologia germani, a înregistrat o revigo- 
rare înainte şi după cel de-al Doilea Război Mondial, o dată 
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cu istorici de artă precum Antal. Blunt, Schapiro, Klingen- 
der sau Hauser. Tinutâ la distanţă de cercurile oficiale şi dez- 
batcrile academice, accastâ abordare a istorie: artei a cunoscut 
momente importante în jurul anului 1968 şi până către 19/4, 
indeosebi in R.F. Germania, în Franţa, in Olanda şi în Statele 
Unite. Pe lângă efemera revistă franceză Histoire et critique 
des arts, se cuvine menționată publicaţia germană Kritische 
Berichte. Foarte atașată de critica teoretică, această şcoală, 
care a produs, în Franţa, cartea lui N. Hadjinicolaou intitu- 
lată /storia artei si lupta de clasă (1973),a fost puternic mar- 
cată de răspunsul dat de Herbert Marcuse evenimentelor 
politice din anıl 1968-1970. 

İntretinând legături mai mult sau mai puţin strânse cu 
teoretizarea marxistă, sociologia sau istoria socială a artel, 
cu toate că acești doi termeni nu acoperă cu exactitate aceeaşi 
realitate, a încercat să valorifice elementele sociologice ale 
producției artistice şi s-a străduit să pună în legătură opera 
de artă cu grupările sociale care o determină. Această abor- 
dare, care-şi află originea în teoria filozofică a lui Taine şi 
care foloseşte cercetările lui Hauser, Antal şı Francastel, con- 
sideră artistul drept un element activ al societăţii c are-1 
consumă operele. Se manifestă o atenţie deosebită faţă de 
c'omanditari şi clienți, față de producție şi consum (P. Bour- 
dicu). 

Metoda iconologică propusă de şcoala germanäa lui Aby 
Warburg şı dezvoltată de Erwin Panofsky şı Rudolf Wittko- 
Wer încearcă să înţeleagă în opera de artă diferitele niveluri 
de conştiinţă individuale şi colective. Deosebindu-se de ico- 
nografie, iconologia împărtășește cu această ultimă metodă 
incercarea de a surprinde ce anume reprezintă imaginea, tema. 
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Focalızatâ la inceput pe Renaștere. iconologia distinge inma- 
ginea de formă şi cercetează resurgöntele imaginilor de-a lun- 
vul cpocilor. 

Structuralismul şi semiologia ca analiză structuralâ a ope- 
rei de artă şi ca punere in practică a studiului semnelor sunt 
două metode ce provin din alte discipline adaptate la dome- 
niul operei de artă. Ele s-au constituit adesea ca metodolo- 
gic autonomă pentru opera artistică: J.-F. Lyotard, H. Damisch 
sau L. Mann reprezintă, în Franţa, ca şi U. Eco în Italia, cele 
mal izbutite tentative de abordare a operei de artă prin cer- 
cetân provenind din lingvistica lui Saussure, respectiv ope- 
rele lui Barthes, în cazul semiologici, şi Panofsky, precum 
şi Levi-Strauss, in cazul structuralismului. 

Totuşi, cnticile la adresa formalismului pur încep să se 
facă auzite şi în mediile academice (H Belting, Das Ende 
der Kunstgeschichte?, München, 1983). Caracterul uneori 
steril şi limitele noilor metode, considerate prea restrânse, sunt 
puse sub semnul întrebări: în Zeoria medierii a lui J. Gagne- 
pain, din care Ph. Bruneau şi P.-Y. Balut (Artistic si arheologie, 
L Pans, 1989) se străduiesc să tragă concluzii pentru ansam- 
blul tehnicii, pentru artă şi raporturile dintre arheologie şi isto- 
ria artei. Încă din anii 1970, tinerele generaţii de cercetători 

german: au deschis o largâ dezbatere cu privire la devenirea 
disciplinei. Astfel, culegerea editată de M. Wamke (Das 
Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung) 
pe baza contribuţiilor prezentate la un congres al istorici- 
lor deart à desfăşurat la Köln în 1970 sau repunerile în dis- 
cutie ale lui O.K. Werckmeister (Ende der Asthetik, 1971) 
au:servit drept punct de observare a noilor tendinte. Tânăra 
cercetare anglo-saxonă şi americană a dezbătut indelung pe 


26 


marginea celor două lucrări ale lui T.J. Clark (The Absolute 
Bourgeois şi Image of the People, 1973). 

Istoria artei oscilează in continuare intre o aplıcatıc de 
calitate şi reinnoirea unor metode deja incercate, ale căror 
rezultate strălucite sunt ilustrate de anchetele lui J. Thuillier 
despre Georges de La Tour si Simon Vouet, sau de cea a lui 
P. Rosemberg despre Laurent de La Hyre, şi cercetarea 
ideologică prea adesea întemeiată înainte de toate pe o criti- 
care sistematică a vechilor metode. Ceea ce s-a numit criza 
disciplinei nu este altceva decat o anumită oboseală care a 
cuprins tinerele generatii faţă de unele propuneri academice 
bazate în esenţă pe analizele stilistice. O primă teşire din acest 
impas a fost căutată în deschiderea câtre perioade mai putin 
studiate. Arta contemporană mai intâi, ale cărei tendinţe mai 
recente încep să pătrundă în mediile universitare (M. Le Bot), 
ajungând şi la marele public (Art Press). Apoi secolul al 
XIX-lea, unele creaţii ale acestuia, considerate până nu demult 
drept pastişe provenind dintr-o epocă a prostului gust, fiind 
studiate acum într-o manieră sistematică. S-au câutat şi alte 
căi pornind de la abordări mai tematice în raport cu tendinţele 
ideologice ale momentului. De pildă, istoria artei feministe 
a cunoscut o mare vogă la mijlocul anilor '70, ca şi acele stu- 
dii ce tindeau să situeze arta in cadru! politicilor culturale. În 
general, aceste noi cercetări au prins contur în numele unei 
intoarceri la rigoarea intelectuală a intemeietorilor germani 
al disciplinei, încercându-se totodată estommparea idealisimu- 
lui iniţial şi înlocuirea acestuia cu un materialism istoric care 
tinde astăzi să dispară. Avântul pe care l-a luat în ultimu am 
studierea pnimilor ganditori al istonei artei este semnificativ 
din acest punct de vedere. Acest soi de întoarcere la izvoare 
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se materializează în Franţa printr-o dezvoltare spectaculoa- 
să a editării şi traducerii scrierilor istoricilor de artă reprezen- 
tând toate cãile de cercetare. 


IV. Istoria artei pe gustul actual: 
arta din secolele al XIX-lea şi al XX-lea 


Două domenii de studiu au înregistrat progrese conside- 
rabile în Franţa ultimelor două decenii, nu doar prin cerce- 
târıle crudite ale istoricilor de artă, ci şi datorită interesului 
mai larg manifestat de public. Este vorba despre aspectele 
monumentale ale artei din secolul al XIX-lea şi despre arta 
contemporană. Neglijată multâ vreme, arta secolului trecut 
a fost redescopentă recent. S-a manifestat mai întâi un interes 
față de arhitecții restauraton ai monumentelor din Evul Mediu 
precum Viollet-le-Duc sau J.-B. Lassus, care au început a fi 
infeleşi nu numai în raport cu studiile pe care le-au întreprins 
despre originile trecutului național, ci şi ca creatori de artă. 
Studiile de arhitectură urbanā în general, apoi de arhitectură 
industrială, au sensibilizat treptat şı instanţele oficiale în pri- 
vina protejării acestor arhitecturi neglijate. Totul s-a petre- 
cut ca şi cum dărâmarea Halelor lui Baltard in 1971 ar fi fost 
detonatorul capabil să ducă la reabilitarea Gării Orsay la 
Paris. Au început să fic studiate, de asemenea, pictura religioasă 
din biserici (B. Foucart, Reinnoirea picturii religioase in Fran- 
ja, 1800-1860, Paris, 1987), apoi operele multor pictori uitaţi. 
Vitraliul, o artă care a cunoscut o mare înflorire în secolul 
al XIX-lea, a devenit, si el, de câţiva ani, un domeniu de cer- 
cetare privilegiat în mai multe ţări, cercetare încurajată în 
Franţa de un recensământ naţional. Succesul provizoriu al 
acestor orientări a fost marcat de o seric de evenimente ma- 
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jore: marea cxpozitie dedicată sculpturii secolului al XIX- 
lea (1986) care a avut nu numai mentul de a îi dezvăluit ope- 
rele a numeroşi sculptori. ci şi de a fi stăruit asupra sculpturii 
publice, comemorative şi iunerare. precum Şi deschiderea in 
acelaşi an a Muzeului Orsay. Acesta din urmă îşi atlă origi- 
nca într-un proiect demarat incă dın 1973, când Gara a fost 
înscrisă în Inventar, care a continuat mal intâi prin hotărârea 
de a o conserva, apoi, în 1981, de a o restaura şi a face din 
ea un muzeu al secolului al XIX-lea. Clădirea, construită 
de Victor Laloux şi inaugurată in 1900, este menită să adâpos- 
tească o jumătate de veac de creație (1848-1910). Discutia 
stamită de contrastele amenajării interioare a arhitectului 
Gae Aulenti este salutară de vreme ce atinge marele public. 
Rolul pe care acest muzeu îl joacă în prezervarea unor co- 
lecţii până atunci neglijate, dar şi a capodoperelor impre- 
sionismului, are meritul de a fi fost extins la arhitectură, la 
sculptura monumentală, la fotografie și la cinematografie. 
Printre marile polemici publice ale ultimelor decenu figu- 
rează cea care a învăluit construirea Centrului Georges-Pom- 
pidou. Acesta, un soi de reparație publică pentru distrugerea 
nesâbuită a Halelor, a înlocuit structura metalică a acestora 
din urmă, care îi stânjenea pe urbanişti, cu o structură meta- 
lică de un gust nou care multâ vreme nu a fost înțeleasă din 
pricina inserârli sale într-un cartier vechi. Dacă opera echipei 
ıtalo-americane a lui Piano şi Rodgers a obținut un foarte marc 
succes public, făcând parte din peisajul urban, trebuie să su- 
bliniem mai cu seamă rolul Centrului în luarea in conside- 
rare a arte! contemporane. Ma: intâi inaugurarea Muzeului 
de Artă Modemă şi Contemporană. apoi organizarea de mari 
expoziții (Paris-Berlin, Parıs-New York, Paris-Moscova. 
Rea lsmele, Paris-Paris, Arta Anilor '50, Ce este sculptura 
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modemă? ctc.) au fost tot atâtea jaloane în evoluţia cunos- 
tintelor. 

Creaţia cea mal contemporană începe să facă obiectul 
unei atenti sporite. Principalele etape au tost crearea ARC 
(Animaţie, Cercetare, Confruntări) la Muzeul de Artă Mo- 
demă al oraşului Parıs, şi a CNAC (Centrul Naţional de Artă 
Contemporană) în 1967, decizia de a construi un mare muzeu 
de artă contemporană, o bibliotecă publică şi un Centru de 
Creaţie Industrială pe platoul Beaubourg în 1969, crearea Fon- 
dului de Intervenţie Cultural in 1971, foarte ımportanta expo- 
zitie despre „Doisprezece ani de artă contemporană în Franţa“ 
care a avut loc la Grand Palais în 1972, primul Salon Interna- 
tional de Artă Contemporană în fosta Gară Bastille in 1974, 
care a devenit Târgul Internațional de Artă Contemporană 
(FIAC) în 1975, instalat la Grand Palais în 1976, deschiderea 
Centrului de Artă şi Cultură Georges-Pompidou în 1977, 
prima lună a Fotografiei la Paris in 1980, înființarea Dele- 
gatiei pentru Arte Plastice şı a Fondurilor Regionale de Artă 
contemporană (FRAC), precum şi inaugurarea noului muzeu 
de la Villeurbanne în 1982, crearea fântânii Stravinski a lui 
Jean Tinguely şi Niki de Saint-Phalle iângă Centrul Beau- 
bourg in 1983, deschiderea Muzeului de Artă Contemporană 
din Bordeaux în 1984, reamenajarea de către arhitectul Gae 
Aulenti a colecțiilor permanente ale Muzeului de Artă Moder- 
nă al Centrului Pompidou, reamenajarea galeriilor contem- 
porane ale aceluiaşi Centru de către Renzo Piano in 1985 
ŞI inaugurarea în acelaşi an a Muzeului Picasso la hotelul 
Sale. Împachetarea lui Pont-Neuf din Paris de către Christo 
are loc în acelaşi an. În 1986, o nouă polemică se naşte în 
jurul „coloanelor“ (Les deux plateaux) lui Daniel Buren insta- 
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late în curtea Palatului Regal în cadrul comenzilor publice 
ale Ministerului Culturii. İn fine. în anul 1987. se încheie lu- 
ctările de constructie ale Institutului Lumii Arabe din Paris 
(J. Nouvel) şi este inaugurat noul Muzeu de Artă Modernă 
din Saint-Etienne. 

Deceniul anilor ‘80 este marcat la Paris de mari reali- 
zârı cum ar fi Cetatea Ştiintelor din La Villette, Opera Bas- 
tille sau Arca de la Défense. Marele Luvru este fără îndoială 
realizarea cea mai importantă. Acest proiect cuprinde ame- 
najarea suprafeţelor eliberate de Ministerul Economiei şi 
Finanţelor şi o reamenajare completă a colecţiilor. Începutul 
lucrărilor a fost marcat de foarte aprige dezbateri politico- 
mediatice în jurul alegerii unei piramide din sticlă drept 
punct central al întregii distribuiri a publicului către spaţiile 
muzeului. Această operă a arhitectului Ieoh Ming Pei, cele- 
bru pentru realizările sale americane (Boston; aripa estică 
de la National Gallery din Washington), se înalță în mijlocul 
curții Napoleon. 


Capitolul Il 


PERIODIZAREA SI 
DOMENIILE ISTORIEI ARTEI 


I. Tehnicile artistice 


Fără a pretinde să fun exhaustıvı, se cuvine să reamintim 
pe scurt existenţa în domeniul artistic a mal multor tehnici 
care constituie adesea un domeniu de specializare pentru 
nuncroși istorici de artă. Dincolo de cronologie şi de arule 
culturale, compartimentarea istoriei artei prin tehnici este de- 
seori adoptată în istorule generale şi in multe lucrări mono- 
grafice. | 

În afară de arhitectură si de tehnica arhitecturală, care con- 
stituie un domenlu independent, putem impäru câmpul tehnic 
în mai multe feluri. În funcție de materiale, de afinitatea lu- 
crului, sau şi mai bine, după aparenţa și finisarea obiectului. 
Astfel, există tehnici care tın de tratarea unei suprafeţe plate, 
si altele care tın de un efect de relief sau de ronde-bosse. 
Printre cele dintâi, întâlnim în primul rând pictura cu dife- 
ritele sale tehnici, nu numai în fabricarea culorii, cı şi in mo- 
dul de a le aplica pe suport, fie că este vorba de un suport 


umed (frescâ) sau uscat, care cere prezenţa în pigmenti a unor 


hanti; apoi anluminura, sau tehnica decorârıı manuscriselor, 
pictura în ulei, determinantă pentru intreaga istorie a pictu- 
ru occidentale pe suport mobıl, acuarela, sau guaşa. 
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Mozaicul, supranumit „pictura de piatră” pentru a sc evi- 
dentia calıtâtıle materialului, este un asambla] de mici ele- 
mente în vederea alcâtuirii unci suprafețe decorate. Apropiate 
de mozaic, diferitele tehnici de mcrustare şı de marchetärie 
au fost felosite atăt in arta monumentală, cât sı in mobilier 
sau in conlecționarea de obiecte de mici dimensiuni. O altă 
formă de asamblaj, pec are o putem situa între pictură și Mo- 
zaic, este vitraliul, a cărui dezvoltare este strâns legată de 
cea a industriei sticlei. La temelia tuturor acestor tehnici figu- 
rative stă desenul, ale cărui prime manifestări datează dın 
vremea Preistoriei, căci suportul său poate fi monumental. 
Termenul de desen este însă rezervat lucrului pe pergament 
şı hârtie in tehnica apropiată celei a pastelului. Gravura si 
stampa, cu prelungirea lor firească — tiparul, se atlă la baza 
răspândirii generalizate a reproducerilor de opere de artă. X1- 
lografia sau gravura pe aramă, şi litografia sau tehnica re- 
producerii pe piatră şi apoi pe metal, sunt cele două principale 
tehnici grafice. Ultima serie de tehnici pe suprafețe plate 
este cea care ţine de tratarea stofelor: stofe vopsite, pânze stam- 
pate, tapiserii pe război vertical sau orizontal, broderii şi co- 
voare de duşumea innodate. 

Printre tehnicile care apelează la notiunea de relief şi ron- 
de-bosse figurează în primul rând sculptura, adesea destinată 
unei finisări policrome (arta medievală). Sculptura ce folosea 
piatra dură sau moale, lemnul, fildesul, ceara sau metalul şi 
lutul ars; fiecare dintre aceste tehnici apelând la unelte dis- 
tincte și la un meşteşug adesea specializat. Între cioplire şi 
mulaj intâlnım stucul sau sculptura de ghips (modele expuse 
la Saloane). Lutul ars deschide calea tuturor producţiilor ce- 
ramice, de acoperire sau mobiliare. Portelanul este unul dın 
principalele tipuri de ceramică, posedând numeroase vari- 
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ante. Am mentionat deja sticla atunci când nc-am referit la 
vitralii, dar sc cuvine să revenim asupra ei în legâtură cu 
tehnica suflărn sticlei: si cu diversele forme vechi de fabri- 
care a obiectelor de sticlă de mici dimensiuni. De asemenea, 
in domeniul obiectelor de mici dimensiuni, gliptica repre- 
zintă fabricarea de obiccte plecând de la minerale adesea pre- 
tioase: camee, cristale de rocă, jad, corali şi pietre prețioase 
in general. Metalele, aurul, argintul, ficrul, otelul, arama, 
plumbul, constituie un domeniu major al istorici artei prin 
fasonarca şi transformarca lor tehnică. Situate intre sticlă şi 
metal, cmaılurile, cu principalele lor tehnici: cloisonne, cham- 
pleve, translucid, oferă unul dintre cele mai bune rezultate 
ale tratării decorative a pastei de sticlă. Ar trebui să stârulm 
si asupra multor altor domenii tehnice care se trag mai mult 
sau mai puţin din cele deja pomenite, cum ar fi prelucrarea 
artizanală a lemnului în scop decorativ sau ebenisteria, pre- 
cum şi asupra uriasului câmp al obiectului de uz cotidian 
ce apelează la noile tehnologii cum ar fi plasticul, şi de uz 
industrial, o dată cu apariția de noi materiale. 


Il. Preistoria şi Antichitatea 


Preistoria acoperă un câmp cronologic de peste două mili- 
oane de anı, dar arta nu apare decât acum circa treizeci Şi 
cinci de mii de ani. Apartin artei preistorice creațiile lui Homo 
sapiens anterioare apariției scrisului: erau popoare de vână- 
torı, de păstori şi de agricultori asupra cărora cercetarea arhco- 
logică ne oferă din ce în ce mai multe informații. Paleoliticul, 
între treizeci şi circa zece mii de ani a. Chr. se referă la mij- 
loacele de expresie anterioare economiilor protoagricolc. 
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İn timpul Palcoliticului timpuriu. își fac aparitia primele 
unelte din piatră. Din Palcoliticul mijlociu datează primele 
Obiecte cioplite in os şi Primele morminte cunoscute inainte 
de aparitia, în etapa finalà a acestei perioade. a ncandorta- 
henilor. O dată cu Palcoliuicul superior, intrăm in perioada 
cca mal cunoscută nu numai prin apariţia primelor obiecte 
de podoabă, a statuctelor feminine supranumite Venus aurig- 
nacienc (Brassempouy), ci mai ales prin dezvoltarea unci arte 
parietale a vânătonilor. Aceasta a fost identificată mai cu sca- 
mă in Africa şı pe continentul curopean (Altamira şi zona 
Levantului în Spania, Lascaux in Dordogne). 

Diviziunile cronologice ale artei paleolitice au evoluat o 
dată cu evolutia studiilor. În mod traditional, succesiunea 
este umnătoarea: perigordian timpuriu sau de Châtel-Perron, 
aurıgnacıan, perigordian superior sau de Gravette, solutrccan 
si magdalcnian. Datarea se face după materialul arheologic 
şı Carbonul 14, în vreme ce odinioară stilul picturilor era de- 
terminant. Printre cele patru stiluri identificate de A. Leroi- 
Gourhan, cel dintâi cuprinde reprezentări de capete şı piepturi 
de animale, cel de-al doilca înfăţişează animale complete 
cu o accentuare a proporțiilor părții anterioare; o dată cu cel 
de-al treilea şi al patrulea stil, întâlnim un mare rcalism figu- 
rativ policrom (pesterile de la Pech-Merle, Lascaux şi Gabil- 
lou). Printre animale figurează bizonul şi calul, integrați într-o 
iconografie a masculinului şı femininului orânduită pc gru- 
puri. Reprezentarca umană este mal putin intâlmtă; statuctele 
feminine a căror datare râmânc foarte incertă sunt caracte- 
rizate prin adipozitate abdominală şi dorsală. Reprezentările 
masculine sunt şi mal rare şi se definesc prin schematizarea 
chipului. Palcolhticului îi urmează Neoliticul (unelte șlefuite, 
ceramică), Epoca bronzului: (megaliti) st, incepând din seco- 


35 


lul al VIll-lea a Chr., Epoca ficrulut (statuile iberice, 
nuraghi din Sardinia, culturile villanovienc, lumca celtică). 


[. Arta egipteană. Aceasta este dominată de o utmitoare continuitate. 
Apariţia acestei aste si a scrierii hieroglitice este contemporană cu societa- 
tea faraonică. Formele arhitecturale ale piramidelor. modu! de reprezentare 
a chipului uman. asocierea scrierii cu fipurativul şi repetarea neobosită a 
subiectelor constituie caracteristici marcante ale acestei arte. 

Arhitectura egipteană este cunoscută mal cu seamă prin tempiele şi 
mormintele sale. Printre acestea din urmă distingem mormântul marilor 
demnitari sau mastabaua, de mormântul regal reprezentat in general prin 
piramidă. Mastabalele din necropola de la Memfis ilustrează arta primelor 
dinastii. Mastabaua se compune dintr-o capelă funcrară la suprafață, le- 
pată printr-un put (blocat definitiv) de o a doua incăpere subterană, mor- 
mântul, în care se află mumia. Reliefurile murale policrome ale capelei 
funerare ne oferă informații despre viaţa defunctului, despre munca şi 
distracţiile sale. Printre piramidele cele mai vechi figurează cea a lui Djo- 
ser (cu trepte) de la Saggara, iar printre cele mai cunoscute, cele ale lui Keops, 
Kefren şi Mykerinos care au abandonat structura cu trepte spre a adopta 
forma clasică, rectilinie şi netedă. Acest tip de piramidă se regăseşte în 
Egiptul de Jos, în jurul capitalei Imperiului Vechi, Memfis. apoi în Fayum 
pentru regii Imperiului de Mijloc şi în fine în Sudan, o dată cu suveranii 
celei de-a XXV-a dinastii. Momnântul regal din Imperiul Vechi cu- 
prinde, pe lângă piramıdâ, un templu de piinure. precum şi un drum in 
pantă ascendentă care il leagă pe acesta din urmă de templul funerar, 
situat la poalele piramidei. Când, în timpul Imperiului Nou, curtea este 
strămutată la Teba, se adoptă mormântul săpat în rocă sau hipogeul. 
Figura colosală a sfinxului cu cap de om şi trup de leu de la Giseh ilus- 
trează monumentalitatea artei statuare. Sculptarca defunctilor în ronde- 
bosse atinge încă din vremea primelor dinastii un grad inalt de perfecţiune. 
Sub cea de-a IV-a dinastie, scribul şezând de la Luvru şi dublul portret 
al principelui Rahotep şi al principesei Neier de la Cairo ilustrează ela- 
borarea ochilor din cristal de rocă şi aramă. 

Sub Imperiul de Mijloc şi Imperiul Nou apar sicrie cu capac antropo- 
morf şi asocierea credințelor osiriene cu cele solare in concepţiile funera- 
re referitoare la tărâmul morților. Din vremea Imperiului de Mijloc datează 


36 


stinxul din granit roz şi statuia cancelarului din lemn de la Muzeul Luvru. 
ca şi întlorirea picturii. 

O dată cu Imperiul Nou şi cea de-a XVII-a dinastic. influentele artis- 
nee venite din Asia se accentuează iar templul devine elementul princi- 
pal al peisajului arhitectural in detrimentul mormântului. İn Teba. noua 
capitală. sunt clădite cele mai impunătoare editicii din Valea Nilului. Din- 
tre mormintele săpate în rocă il cunoaştem pe cel al lus Amenotis al II-lea. 
cu cele treisprezece muni ale sale. Cel mai celebru mormânt faraonic 
este totuşi cel al lui Tutankhamon, descoperit in 1922, in Valea Regilor. 
Pc faşiile deşertului, la poalele muntelui teban, se află templele faraonu- 
lui divinizat. împodobit cu statui colosale precum cea a lui Amenofis al 
II-lea. supranumite „coloşii lui Memnon“. De cealaltă parte a Nilului. 
templele de la Karnak şi Luxor închinate lui Amon şi legate printr-un 
drum monumental înfăţişează, cu sălile lor hipostile, curțile şi colonadele 
lor care preced sanctuarul, refacerile şi adăupirile produse de diferitele 
perioade tstoricep ână în epoca romană. Printre portretele regale. cel al 
reginei Hatşepsut, păstrat la New York, poate fi comparat cu portretul lut 
Tutmosis aflat la Tormo. Marea personalitate a celei de-a XIX-a dinastii 
este Ranıses al Il-lea (1301-1235 a. Chr.). Sub domnia sa au loc desâ- 
vârşirea sălii hipostile din templul de la Kamak, a templului din Luxor. 
precum şi clădirea templelor de la Abu Sumbel. 

În domeniul sculpturii, intensificarea cultului lui Aton in timpul cele: 
de-a X VIll-a dinastu a avut consecinţe în alegerea subiectelor reprezen- 
tate, indeosebii n tunpul lui Amenofis al IV-lea (1372) care şi-a schimbat 
numele in Akhenaton; această schimbare sc materializează nu numai prin 
s fărâmarea imaginilor lui Amon şi prin abandonarea Tebei, ci şi prin apa- 
ritia în noua capitală Tell El- Amarna a unei şcoli de sculptură care, deşi 
vremelnică, s-a caracterizat printr-o productie de calitate foarte inaltă. 
Realismul portretelor din această perioadă este ilustrat de statuia lui Ame- 
nofis al [V-lea aflată la muzeul din Cairo şi de busturile lui Nefertiti. 

Arta egipteană cea mai recentă (statuia Cleopatrei) se află in con- 
tact cu lumile „etiopiană“, asiriană şi persană, apoi greacă în timpul 
perioade! ptoleime:ce, atunci când suveranii egipteni sunt macedoneni 
descendenţi ai lui Ptolemeu I. unul din generalii lui Alexandru cel Marc. 
Perioada elenistică 1a starsit in 30 a. Chr., o dată cu cucerirea tării de câtre 
romani. 


SC? 


2. Arta mesopotamiană. Între Tigru şi Eufrat se dezvoltă, în jurul 
imileniulur al V-lea. o civilizație tastuoasă at tot atât de importantă ca 
aceea a Coiptului antic sau a hititlor din Anatolia centrală. Cea mai insem- 
nată descoperire din vremea primelor dinastii sumeriene - serierea s-a 
produs în jurul anului 3000 a. Chr. Producțiile artistice datând din epoca 
primelor dinastii din Ur şi Lagash, precum şi rolul jucat de cetăţile Mari 
şı Ebla caracterizează perioada ce corespunde din punct de vedere 
cronologic primelor dinastii ale Imperiului Vechi egiptean, cu producții 
precum täblitele sumeriene în relief, stanie descoperite la Mari şi cele- 
brul stindard din Ur pâstrat la British Museum, 

Monarlua akkadiană. intemcictoare. o dată cu Sargon cel Bâtrân, a unul 
imperiu semitic care a dominat Babilonia şi Sumer (cca 2450), a ştiut 
să adopte scrierea cunciformâ a sumerienilor. Stela İyi Narâm-Sın dc la 
Luvru descoperită la Susa este una din operele majore ale Orientului antic. 
Pe aceste stele. faptele de vitejie sunt aşezate la loc de cinste. Micii cilin- 
dn de piatră folosiţi pentru a pecetlui tâblitcle de lut pe care erau scrise 
textele sunt adevărate opere de artă în miniatură. Restauraţia sumeriană 
a dinastiei Guti (2200-2000) se distinge prin întărirea oraşului Ur şt mai 
cu seamă prin renumitele şi frumoasele statui infatisandu-l pe Gudea, 
principe de Lagash (personaj șezând. cu turban pe cap, sau în picioare). 

La începutul celui de-al doilea mileniu, o dată cu sfârşitul celei de-a 
III-a dinastii din Ur. ajunge la putere prima dinastie semit din Babilon. 
Personalitatea lui Hanımurabı (1792-1750) domină această perioadă 
atunci când, după ce distruge oraşul Mari. face din Susa o mare capitală. 
Codul lui Hammurabi descoperit in 1902 reprezintă mârturia activități! 
acestui marc İcgislator şi opera sa majoră. O dată cu kassiţii, care ocupă 
Babilonul câtre 1600. se încheie prima perioadă babiloniană. Asirienii 
sosesc către mijlocul celui de-al doilea mileniu. Palatul de la Khorsabad. 
cu suprafaţa sa de 10 ha şı structura sa complexa formată din peste două 
sute de incâperi şi curţi constituie un ansamblu orânduit în jurul a tret gru- 
puri de construcții. În partea superioară a Ziguratului sc 2’&este principalul 
monument religios. İn capitala lui Sargon al Il-iea, la finele secolului a! 
VIli-lea. arta asiriană atinge un moment de apogeu cu reprezentările mo- 
numentale de animale păzind porţile şi in general cu sculpturile în altore- 
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hef şi picturile palatelor, Sub demma lui Assurbanipal (668-626), baso- 
relieful devine mal narativ. 

İn 612. Ninive. care cunoscuse o mare inflorire pe vremea lui Senna- 
herib. este distrusă. Nabucodonosor favorizează Babilonul, Acesta va fi 
cucerit de perşi şi anexat imperiului lor. İn contact cu Grecia, civiliza- 
ţia epocii persane ahcmenide dezvoltă o artă lustuoasă ale cârci realızâri 
le regăsim concentrate la Persepolis. 


3. Arta Antichității clasice. Prin artâ oreacă intelegem arta produsă 
d e popoarele Mediteranei orientale şı cele din regiunile colonizate de greci, 
Această artă se dezvoltă in mod autonom începând cu sfârşitul epocii 
-micenienc şi sc disting in general, în evoluția sa. patru diviziuni princi- 
pale: o perioadă de formare (1650-650 a. Chr.), o perioadă arhaică (650- 
480 a. Chr.), o perioadă clasică (480-323 a. Chr.) şi o perioadă elenistică 
(323-311 a. Chr). 

„ Istoria artei grecești incepe în insula Creta, adevărată punte geografică 
între Grecia şiE vipt (palatul de la Cnossos). În Grecia continentală, în pe- 
roada numită miceniană, se dezvoltă in pragul veacului al XV-lea a. Chr. 
o arhitectură puternică laM icene sau Tirint. Palatele, casele, dar mai cu 
seama mormintele regale sunt elementele cele mai pregnante in domeniul 
construcțiilor. Acestea din urmă sunt circulare şi îndeobşte acoperite cu 
o falsă cupolă. 

Creaţia cea mai importanta a arhitecturii greceşti este fără indoială 
templul, menit să protejeze imaginea de cult şi care, la origine, era lipsit 
de orice fel de decorație. Templul monumentul implica prezenta unci sta- 
tu: de cult care nu apare decât fearte târziu în arta greacă. Printre cele 
mai vechi figurează o statuie de marmură descoperită in sanctuarul lui Arte- 
mis din Delos (mijlocul secolului a! VII-lea a. Chr.). Întreaga perioadă 
arhaică greacă corespunde unei renaşteri a artei sub aspect monumental. 
si respectării legilor proporiici şi simetriei (kouroi). Se inmultesc centre- 
le de activitate artistică. Ordineie doric şi ionic se dezvoltă pe continentul 
grecesc, in Creta şi in Marea Grecie (doric), în insule şi in Asia Mică tonic). 
În relație directă cu ordinele arhitecturale se aflä constructia frontonului 
(templul lui Artemis de la Corfu, cca 580 a. Chr.) şi. într-o manieră mai 
generală, problema decorării fațadei, adică a metopelor şi a frizei. Prin- 
Cipalele temple din a doua jumătate a secolului al VI-lea se sâsesc mai 
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ales in Marca Grecie, la Paestum şi la Selinunte. İn acecaşi perioadă, ce- 
ramica atică sc impune, cu figuri negre mat întâi. apoi roşii. 

Clasicismul grecesc. care acoperă în linii mari secolelc al V-iea şi a 
IV-lea a. Chr., este dominat de hegemonia Atenei şi se încheie la moartea 
lui Alcxandru cel Mare in 323 a. Chr. Marile creaţii urbane din Pircu. 
Olint sau Priene sunt opera savanților urban işti greci. Printre realizările 
arhitecturale ale cpocii clasice se numără teatrul şı marile construcții reli- 
gioase: templul lui Zeus din Olimpia, câtre 470-456, încon jurat de un por- 
tic, oferă proporțiile esenţiale ale templului din epoca clasică. În domeniul 
sculpturii, se generalizează un stil sever reflectat în figurile de atleti sau 
de divinități cu anatomie realistă şi structură robustă (aurigele din Delfi, 
bronzurile de la Riace). Principalele elemente iconografice sunt reunite 
în decorul templului lui Zeus din Olimpia. 

Atena lui Fidias şi Pericle este cea a Acropolei. Construită în parte ca 
O terasă artificială, este concepută ca un spaţiu deschis cu Erehteionul, 
Partenonul şi Propileele. Partenonul este un edificiu doric, peripter, cu o 
impärtire intemâ în două săli deschise fiecare către una din fațade. În sala 
principală se găsea statuia Atenei Partenos. Noutatea cea mai spectacu- 
loasă în plan decorativ o constituie prezenţa une! frize continue. 

Pictorul Polygnot şi sculptorul Myron ilustrează căutarea canonului 
clasic care-şi va atinge apogeul o dată cu Fidias şi Polyctet din Argos. 
Canonul lu: Polyctet constă din stabilirea proporțiilor ideale integrând 
de şapte ori înălțimea capului în dimensiunea verticală totală a corpulul 
(Doryphor). În cursul secolului al IV-lea, sculptorii Praxitele şi Scopas şi 
pictorii Euphranor şi Nicias definesc progresiv ritmul, naturalismul şi sim- 
tâmintele caracteristice celui de-al doilea clasicism. Decorul mausoleului 
de la Halicarnas şi al Artemisionului din Efes ating o culme patetică ce 
marchează secolele următoare. 

Perioada zisă elenistică se caracterizează prin strămutarea centrelor 
de creație din Grecia continentală câtre regatele orientale şi acoperă in- 
tervalul cuprins între moartea lui Alexandru cel Mare şi cucerirea romană. 
Bogăția şi diversitatea centrelor de creaţie arhitecturală sunt ilustrate cu 
prisosintâ la Delos, Pergam, Milet sau Alexandria. Monumentul Nereide- 
lor de la Xanthos şi urbanismul din Antiohia, Pergam şi Alexandria sunt; 
împreună cu producţiile sculptate (Venus din Milo), pictate (Apelles) saw 
mozaicate, mărturii ale ultimelor veacuri ale elenismului. 
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İn Italia, în regiunea Toscanei şi în Latium la sfârşitul secolului al XI-lea 
1, Chr.. apare civilizaţia etruscă. Sunt cunoscute structuri urbane şi case 
cu atrium. dar mai cu Scamă numeroase morminte sau case ale mortilor. 
al căror decor pictat reprezintă principala mărturie a viet de 71 cu zi, 

Sâpâturile arheologice recente au permis verificarea exacttudinii mo- 
delului de templu etrusc, în raport cu templul roman definit de Vitruviu. 
Cele trei tipuri principale sunt. începând cu secolul al Via Chr. cu o sin- 
aură cella, cu trei cellae şi cu aripi laterale. Templul! lui Iupiter Capitolin 
de pe Capitoliul de la Roma este tipic pentru această perioadă. 

Dara de 753, ca an al naşterii Romei, este indeobste adimisä, cu toate 
că săpăturile arheologice au scos la iveallâ urme ale unor colibe ma: vechi 
pe Palatin. Printre primele mârturu ale activității arhitecturale pe aşezâ- 
mântul Romei se numără templul Fortunei şi al aşa-numite: Mater Matu- 
ta în zona sacrâd e la San Omobono, şi zidurile datând de ia mijlocul 
secolului al VT-lea a. Chr. Lupoaica capitolină, considerată în general ca 
un simbol al naşterii artei romane, este de fapt opera unui atelier etrusc 
din veacul al V-lea a. Chr., pe care unii autori o asociază chiar cu operele 
secolulw al IV-lea. 

Dintre clădirile religioase cele mai vechi din epoca republicană cu- 
noaştem Regia, situată în forumul roman, şi templele din zona sacră de 
pe Largo Argentina. İn 221 a. Chr este construit Circus Flaminius. Acti- 
vitatea arhitecturală religioasă capâtâ un putemic avânt în cursui secole- 
lor al III-lea şi al II-lea a. Chr. Epoca republicanăt ârzie este marcată, la 
Roma, de construirea tabularium-ului pe Capitoliu (78 a. Chr.) şi de erga- 
nizarea urbană a zonei meridionale a Câmpului lui Marte. Templul Fortu- 
nei de la Palestrina, exemplu grandios de arhitectură republicană, dateaza 
din epoca lui Sylla. Teatrul lui Pompei, clădit între 55 şi 52 a. Chr., este 
pritmul mare teatru din piatră de talie a! Romei. La Tivoli întâlnim aso- 
cierea între teatru şi un ansamblu de cult. La Rorna, extinderea forumului 
hotărâtă de Cezar începând cu anul 51 a. Chr. demonstrează atenția cres- 
cândäm anifestată față de această parte centrală a capitalei. Arhitectura 
privată este ilustrată de casele cu atrium ale oraşelor îngropate de la Pom- 
pei şi Herculanum. Casa Faunului sau Villa Misterelor, cu frumosul lor decor, 
înfăţişează bogätia clasei dominante romană şi italică. 

Altarul lui Domitius Ahenobarbus, ale cânn fragmente sunt pâstrate 
la Müncherisi la Luvru, reprezintă gustul eclectic al artei medio-ıtahice 
către 107 a. Chri n faţa acestei arte oficiale se dezvoltă o artă plebeiană. 
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Expansiunea romană din timpul secolului I p. Chr. se traduce în do- 
meniul artistic printr-o iconografie a victoriei şi o artă pusă în slujba mm 
ratului. conducător al armatelor şi responsabil de viata rehigioasâ. Veaa 
lui Augustus, care corespunde clasicismului roman. poate fi rezumat prn 
Ara Pacis sau Altarul Pâcıt lui Augustus; procesiunile sculptate pe laturii 
lungi oferă o imagine foarte protocolara a rolului oficial al preoților şi a 
celui public al familier fur Augustus. Arta Arcı Pacis 'lustrează perfec 
noul gust neo-atic al elitelor romane. 

Cel mai vast forum inperial al Romei este cel ridicat de Tra an între 
106 si 113 p. Chr., pe lângă cele ale lui Augustus şi Cezar. În timpul dom: 
niei lui Traian. Hadrian şi a Antoninilor, Roma trece printr-o perioadă de 
expansiune şi prestigiu. Columna lui Traian este un monument de circa 
patruzeci de metri înălțime, împodobit cu o friză continuă în spirală, cu 
reliefuri care prezintă succesiv cele două campanii militare conduse de 
Traian în 101 şi 105 impotriva dacilor. Epoca lui Hadrian este marcată 
indeosebi de activitatea arlutecturală a împăratului (Villa de la Tivoli, 
Panteonul de la Roma). i 

Perioada Antoninilor și a Severilor cunoaşte putine modificări urbane 
în oraşul Roma (termele lui Caracalla). Două montunente majore deter- 
mină principalele caracteristici ale momentului: coloanele lui Antonin 
cel Pios şi Marcus Aurelius. Aceasta din urmă ilustrează procesul de simbi- 
oză artistică între provincii si Roma; comparatia cu stilul Columnei lui 
Traian este un exerciţiu de istoriea: artei care arată clar evoluţia artistică, 
stilistică şi iconografică între două realizări imperiale. 

Romanizarea preschimbă viaţa provinciilor şi creează treptat o aristo? 
cratie locală in care repăsim intotdeauna o reflectare a Romei, Peninsu- 
la Iberică, cu Merida, Tarrapona sau apeductul de la Segovia, Galia cu Casa 
Pâtratâ de la Nimes, amfiteatrele de la Nimes sau Arles, podul Gard sau 
arcul de triumf de la Orange, Germania cu Poarta Neagră de la Trier, afir- 
mă prezenţa Romei pe plan monumental şi public. În Africa de Nord, ro- 
manizarea se manifestă în p imul rând in urbanısmul mar lor oraşe, Djemila 
sau Timgad în Algeria, Cartagina sau Utica în Tunisia, Leptis Magna sau 
Sabrata în Libia; fără a uita imensele bogätn arhitecturale acumulate în 
partea estică a Mediteranei. în Asia Mică şi în Orientul Mijlociu. Însem- 
nătatea oraşelor nu este epalată, în pragul Antichității târzii, decât de dez- 
voltarea villelor suburbanc şi rurale împodobite fastuos cui mozaicuri. 
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4. Arta Antichității târzii. İn 313, Constantin cel Mare oferă liber- 
ca relisioasă crestinilor, ceea ce va transforma înfăţişarea Imperiului 
geografia să croştinâlınsütumle ecleziastice se consolidează cu repezi- 
ane in sanul comunității. Cetatea este atunci un nucleu urban care mglo- 
aza pământurile vecine, lar Jumea rurală îşi strânge. în timpul Antie hit 
ru. |evâturile cu orasul. Villade la Piazza Armerina în Siciha sta 

arturie a vitahtătii arhitecturii private în epoca Antichilăţu tărzu. 

Creşunarea societăţii se face treptat in cursul epocii ımporlale romane. 
ără ca cercetătorul să-i poată surprinde evoluția artistică. Abia in Antichi- 
atea târzie, in secolele al II-lea şi al IV-lea, putem surprinde expresia 
publică a noii iconografii. Plecând de la imagini neutre precum cele re- 

rezentând un păstor, un persona] rugându-se sau în general teme buco- 
ice foarte repede, iconografia incepe să se afirme cu limpezime drept 
creștină pe sarcofaye sau în catacombe, indeosebi O dată cu inceputul se- 
colului al IV-lea. Temele provenite din Vechiul Testament (lona, David sau 
Isaac) oferă creștinului ideca triumfului asupra morţii prin credinţă. 
Imaginile din Noul Testament sunt în principal cele care se referă la nuraco- 
lele lut Cristos. Unul din aspectele cele mal importante ale acestei icono- 
grafii se referâ la fenomenele sincretice şi de transpunere a unor teme 
necreştine în teme creştine. Astfel, trecerea de la reprezentarea lui Orfeu 
imblânzind animalele cu lira sa la cea a lui David sau a lui Cristos este 
similară reprezentări lui Cristos-soare infatisat triumfâtor pe carul sâu, 
aflată sub actuala bazilică San Pietro de la Roma. 

În lumea romană, interdictia de a ingropa mortu în interiorul zidurilor 
cetății duce la amenajarea unor cimitire în afara oraşului, lângă marile câ! 
de acces, În cazul Romei, spaţiul restrâns si progresele demografice au impus 
construirea acelor cimitire subterane din care se păstrează incă atâtea 
exemple (cataconıbele lui Calixt, Domitilla, Petru şi Marcellin, Sebasti- 
an, de pe Via Latina, a Priscillei etc.). 

Printre formele cele mal vechi ale arhitecturii creştine se cuvine să 
menţionăm înainte de teate bazilica. Aceasta se infâtiseazà in general 
precedată de un portic. sau nartex, în care se adunau credincioşii care nu 
puteau pătrunde in editiciul sacri. Biserica este constituità dintr-una sau 
trei nave, despärtite prin coloane sau stâlpi, acoperite cu o şarpantâd ın 
lemn şi care converg într-o dispunere longitudinală câtre absidă. Lumina 
este difuzată prin ferestre mari, tăiate în zidurile navelor laterale şi. in partea 


43 


superioară a navei principale. Bazilicile nu constitue umea forma de arhi- 
iectură religioasă monumentală. Baptisteriile, de obicei de plan central 
răspund nevoilor liturgice ale administrării botezului. Bazinul pentu botez 
oste asezat în centu. ca şi mormanlalı n cele nu luxoase edificii funerare 
de plan circular sau poligonal: prarrvria şi mausolee. Planul central este 
tolosit în mod exceptional în cazul unor biserici sau bazilici. ca de pildă 
la San Lorenzo din Milano. Printre impunâtöarele bazilici constantiniene 
de la Roma, se cuvin menţionate pentru influența pe care au exercitat-o 
asupra posterității bazilica menită să cinstească memoria şi mormântul 
Sfântului loan (San Giovanni in Laterano) şi cea a apostolului Petru. Si- 
tuatà la poalele coline! vaticane, aceasta a fost construită pe amplasamen- 
tul circului lui Caligula, între 320 şı 348, acoperind cimitirul care se gâsca 
in acest loc, cu cinci nave, un transept foarte proemunent şi şapte abside. 

Bazilica creştină capătă o decorație monumentală care foloseşte po- 
sibilitätile didactice oferite de ziduri şi sol (Santa Maria Maggiore de la 
. Roma). În vreme ce zidurile navei permit dezvoltarea unui decor pictural 
sau în mozaic de tip narativ, pe care publicul îl descoperă înaintând in 
interiorul edificrului, arcul triumfal şi absida sunt locurile propice dezvol- 
târii unei mari scene de tip sintetic. 


III. Arta Occidentului medieval 


|. Arta Evului Mediu timpuriu. Perioada impropriu denumitā ,.bar- 
bară”. ce corespunde venirii, apoi instalării popoarelor germanice, cu- 
prinde, în domeniul artistic, mai multe realități. Arta din secolele V-VII 
este calificată. in manuale, când drept artă romană târzie, când drept artâ 
uermanică, sau artă a Evulu: Mediu timpuriu, uneori chiar drept artă bizan- 
tinâ. Arta acestei perioade acoperă într-adevăr toate aceste aspecte, fie- 
care dintre componente conferindu-i originalitate, 

La Ravenna. sub domnia lui Theodoric, începe construcția unor mo- 
numente importante, cum ar fi Sant Apollinare Nuovo sau mausoleul 
regal, calificate deseori drept romane”. La Roma däinuie marea arhitec- 
tură palcocreştinâ. O dată cu stabilizarea regatelor „nationale“, cele două 
componente esenţiale ale epocii, „romanismul"” şı ,germanismul", duc, 
incepând cu nujlocul secolului al VII-lea. la crearea unor arte locale. Con- 
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buna popoarelor germanice la crearea artei medievale din Occident 
se māregemeste aproape exclusiv la orfevrârle şi la artele metaluhu. Entailul 
cloisonne este folosi pentru decorarea oblectelor de lux. simple tıbule sau. 
coroane votive (Guarrazar}, Descoperit în secolul al XY Hea la Tournai. 
mormântul regelui frane Childeric (1 481) ne restituie parura suveranu- 
hu. dar şi obiectele depuse alâturı de el o dată cu inhumarea corpului. 

İn Peninsula Iberică. se dezvoltă o arhitectură originală încă din se- 
colul al Vila Ea poate îi uncori comparată cu editiculc siriene sau br- 
zantine din secolul al VI-lea. Bisericile San Pedro de la Nave, San Juan 
de Baños sau Santa Maria de Quintanilla de las Vinas. de mici dimensiuni. 
prezintă un plan care posedă o compartimentare interioară de natură să 
inlesncascâ încercârile de boltire ale edificiului. Sculptura din epoca inva- 
ziilor se dezvoltă în trei domenii: sarcofage, mobilier bisericesc şi capl- 
teluri. İmpertuhu de sarcofage de mamnurâ de la Roma | se substituie o 
producție locală, adesea din piatră, dar şi din marmură, în care predo- 
mină decorul gravat. În Italia longobardă. ca şi la Roma, se dezvoltă sculp- 
tura pe mobilienul bisericesc. Aceasta se caracterizează prin folosirea 
marmurei. cioplirea oblică, basorelieful inspirat din Antichitate sı adaptat 
la gustul epocii, ewrefacs, motivele orientale şi decorul animalier. La Civi- 
dale, la Roma sau în alte locuri. baptisteriile, baldachinele de altar şi les- 
pezile de balustradă sunt astfel decorate. În Galia, sculpturile Hipogeului 
Dunelor de la Poitiers, ca şi în Italia anumite reliefuri din Aquileia stan 
mârturie a diversificârii producției care se transformă local şi evoluează 
câtre Evul Mediu. 

Manuscrisele ilustrate din Italia străbat Alpii şi transmit influența rne- 
diterancană Europei de Nord. indeosebi Anelici şi Irlandei. Din confluenta 
intre acest curent şi reminiscentele autohtone se naşte arta atât de stilizată 
a anluminurii irlandeze. În Cartea de la Durrow (Dublin, Trinity College 
Library), unele pagini sunt împodobite cu decoruri geometrice. Sub trå- 
săturile evanghelisnului Matei apare chipul omenesc tratat intr-un stil rea- 
list şi caliprafic. Aportul bizantin se manifestă in Cartea de la Lindistame 
(Londra, British Museum), serisâ şi minlatâ la slârşitul secolului al YH-lea. 
Cartea de la Kells marchează apogeul acestui stil insular. 

Prin arta carolingiană înţelegem arta de la curtea lui Carol cel Mare în 
principal, până la moartea lui Carol cel Pleşuv (877). Întoarcerea la for- 
mele clasice, la continuitatea temelor decorative merovingiene. cu adop- 
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tarca unor elemente irlandeze şi asimilarea unor idei provenind din Bizant 
şi Orient prin interrnediul Italiei de Nord. sunt caracteristice pentru această 
perioadă. În domeniul arhitectural. arta carolineiană a dat naştere unor 
biserici cu abside de altar şi turnuri de faţadă, dezvoltând un stil masiv 
occidental (Corvey). Modelul de mânâstire este cel întâlnit Ja Centula: Saint 
Riquier. cu claustrul situat la sud de biserică. aceasta fiind înzestrată cu 
două mari tumuri ce incununcazä extremitățile unei nave foarte scurte şi 
accentuează prezenţa cetor două abside de altar opuse. Monumentul major 
este capela palatină de la Aachen clădită de Carol cel Mare pe un plan 
octogonal şi elevație pe două etaje (tribune), după modelul bisericii San 
Vitale de la Ravenna. Sankt-Gallen reprezintă mânăstirea cea mai desă- 
vârşită; planul care s-a pâstrat arată nu doar diferitele aspecte ale biseri- 
cii cu dublă absidă, ci şi functia fiecărei clădiri a abației. Absidele de altar 
ale bisericilor devin mai complexe, adoptând un sistem de cripte inferi- 
oare si superioare destinate liturghiei cultului relicvelor (Saint-Germain 
din Auxerre, Saint-Pierre de la Flavigny). 

În epoca carolingiană, atelerele de decorare a manuscriselor miniate 
se inmultesc în inaltele sfere ale culturii. Evangheliarul lui Godescalc 
înfăţişează stilul curții lui Carol celM are. Grupul de la Ada este marcat 
mai degrabă de Antichitate. Alte şcoli se găsesc la Fulda, Corbie, Reichenau 
şı mal târziu la Aachen, Reims sau Metz. 


2. Arta romanică. Nu cunoaştem cel mai adesea arhitectura religi- 
oasă prcromanicâ din secolul al X-lea decât prin edificii minore cu nava 
şı absida rectangulare, aceasta din urmă fiind de dimensiuni: mai mici decât 
nava. Totuşi, câteva edificii majore sunt bine cunoscute: biserica abaţială 
de la Cluny II (cea 963-981). cea de la Saint-Michel-de Cuxa (cca 956- 
975), sau Beauvais, aceasta din urmâ scoasă la lumină treptat graţie 
unor săpătur! recente. Arhitectura capetianä din regiunea Ile-de-France se 
remarcă prin câteva ciâdiri interesante construite în jurul anului 1000, 
dinte care o parte a bisericii abatiale Saint-Germain-des-Prés. Aceasta 
din urmă a jucat un rol important in râspândirea sculpturii romanice tim- 
puri! şi a formelor arhitecturale ale clopotnitei-portic. 

Termenul „romanic“ este un termen arbitrar. El a fost introdus în seco- 
lul al XIX-lea şi pare a fi în legătură cu „Romania“ în care-şi află râspân- 
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direa scovratică şi cu arta romană din care sc presupune cå Si-ar trage 
Originea. 

La contluenta intre arta carolingiana si arta romanica. arhitectura otto- 
mană ramane foarte tidelă modelelor palcocrestine. Marile biserici cu 
transept. adesea regulat. şi acoperământ în șarpantă sunt luminate prin fe 
restre largi. Suporturile care despart nava de colaterale sunt oranduite în 
aliernantă revulată. De la epoca carolingiană. biserica ottoniană maste- 
nește gustul pentnu absida dublă care va constitui curând un stil masiv occi- 
dentat sau esteri, ilustrat de pildă de Sankt-Pantalcon din Köln. 

La Sankt-Michacl din Hildeshetni, monument construit de Bewmivard, 
„masivul occidental este pe deplin integrat editiciului şi conului oriental. 
La cele două extremităţi ale navei se deschid după 1010 două adevărate 
transepturi cu tribune formând ferestre regulate. 

Datorită artei romanice tımpuru, din Itala septentrională până în Cata- 
lonia, trecând prin Galia meridională, un tip de edificiu religios caracte- 
ristic este reprodus la infinit. Folosindu-se pictre degrosate cu ciocanul. 


“şi sub influența constructiilor din cârâmıdâ. aceste edificii sunt clâdite 


cu un apareiaj regulat mai degrabă mărunt. Una sau mai multe nave sunt 
incoronate de una sau mai multe abside semicirculare cu sau fără transept 
proeminent. Ziduriie sunt foarte groase, suporturile solide iar ferestrele 
puţine şi înguste. Edificiile sunt acoperite cu o boltă „in leagän” pe du- 
blouri pentru nava principală şi cu bolte cu reliefuri pentru cele laterale. 
Solul absidei este uneori suprainâltat pentru a face loc unei cripte. 

În timpul primei jumătăţi a secolului al XI-lea. asistăm la incercâri 
izolate de decorare a fațadelor (Saint-Genis-des-Fontaines. Saint-André- 
de-Sorede) şi a capitelurilor în locuri departate unele de celelalte din punct 
de vedere geografic. Expertentele sunt variate: deconuri geometrice in văile 
fluviilor Aisne sau Oise, capiteluri din stuc la Saint-Remi din Reims. in 
care figura omenească îşi tace aparitia. capitelurile de la Saint-Benigne 
din Dijon: eforturi similare pot fi identificate in Normandia, la Paris sau 
pe valea Loarei! (Orleans, Saint-Beneit-sur-Loire). 

Începând cu ultima treime a secolului al XI-lea. câtre sfârşitul secolu- 
lui, arta romanică işi face apariția pe deplin constituită in Europa occiden- 
tală. Boltită în intregime, biserica este sprijinită de contraforți. Este invadată 
de un important decor sculptat care se dezvoltă indeosebi in jurul porta- 
lului, precum şi în biserică şi in claustru. 
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Tipu! cel mai cunoscut de biserici romanice este cel legat de drumu- 
rile de pelerinaj câtre Santiago de Compostela. Este ilustrat de bisericile 
Saint-Martin din Tours. Saint-Martial din Limoges. Sainte-Foy din Con- 
ques şi Saint-Sernin din Toulouse. Biserica este impârtutà în trei sau cinci 
nave dintre care cea centrală este boltită ..in İcagân” pe dublouri iar cele 
laterale prezintă reliefuri decorative. Suporturile sunt pile. care poartă gre- 
utatea edificiului. Mai multe tribune destul de largi intregesc ansamblul. 

Strâns legată de marea creaţie arhitecturală, sculptura, o dată cu ince- 
putul secolului al XII-lea, acoperă edificiul. Capiteluri istoriate şi frize 
impodobesc interiorul şi exteriorul monumentului. Printre marile teme 
sintetice şi vizionare pe care comanditarii şi artiştii romanici aleg să le 
reprezinte pe timpanurile fațadelor, descoperim, după | 120, viziunea Apo- 
calipsei lui loan cu Maiestatea divină, cele Patru Fâpturi Vi şi cei Douâ- 
zeci şi Patru de Bâtrâni (Moissac), Înălţarea lui Cristos ca fagaduialà a 
intoarcerii sale (Cahors), şi Judecata de Apoi (Autun, Conques). 

Cât despre claustru, acesta este rezervat comunităţii religioase. De- 
corul sâu, care apare câtre 1100 la Moissac, corespunde, aşadar, menirii 
sale: scene din Vechiul sau Noul Testament, cicluri hagiografice sau pro- 
fane, imagini inspirate de bestiarii, decoruri florale, personaje in ER 
ocupând un ptiastru sau o coloană etc. 

Fără a avea strălucirea luxoaselor manuscrise din epoca carolingiană, 
manuscrisele miniate din epoca romanică sunt foarte importante. İmpe- 
riul moşteneşte direct tradițiile carolingiene. În Anglia, se impun şcolile 
de la Winchester şi Canterbury. Alte centre, nu mai puţin ilustre, produc 
manuscrise valoroase: Saint-Martial din Limoges şi Cluny în Franta, Ripoll 
in Catalonia sau Roma in Italia. Marii artişti destinati să execute pictura 
monumentală işi fac ucenicia în aceste scriptoria. Câteva mărturii intere- 
sante arată inalta calitate a policromiei edificiilor Saint-Savin-sur-Gar- 
tempe sau Berze-la-Ville (Franţa). Sant Angelo m Formis (Campania, 
Italia), Reichenau (Gerniania), Sant'Orso din Aosta şi Novara (Italia de 
Nord). Tahull (Catalonia). 


3. Arta gotică. Termenul „gotic“, repus in valoare de scriitorii ro- 
mantici. defineşte un stil care înfloreşte pe deplin în Franţa de Nord în 
secolele al XII-lea si al XIII-lea. Cu toate acestea, unele monumente ante- 
rioare prezintă deja în mod izolat anumite caracteristici ale edificiilor din 
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secolul al XIII-lea. Solutiile tehnice. precum arcul frânt si bolta in ogivâ. 
pe care arta voticâ le va folosi. au fost deja utilizate la construirea unor 
edificiu romanice. Ceca ce se schimbâ, o dată cu progresele tehnice și 
standardizarea lucrului urhitectural. sunt spiritul societății si puterile eco- 
nomicâ. politică şi religioasă care o conduc. 

Cistercienu propun. inainte de starşitul secolului al XI-lea. o reactie 
rapidă față de luxul soctetății, indeosebi tată de cel al Clunisicnilor. Ei pre- 
conizeazā austeritatea nuncii, tâcerea şi sârăcta. Acest ordin cunoaşte un 
rapid şi strălucit succes artistic în Occident (Fontenay, Poblet). 

Înainte de 1140, fațada occidentală a catedralei Saint-Denis oferă pri- 
mul exemplu de împlinire a portalului gotic. Statuile-coloane (Chartres) 
inlocuiesc personajele aşezate în ambrazuri ale epocii romanice: perso- 
najele se integrează prin coloană în arhitectura fațadei. În vreme ce reu- 
şita arhitecturală a abatelui Suger la Saint-Denis inspiră imediat construcția 
in plină desfăşurare a catedralei de la Sens, un nou tip de catedrală pe 
patru niveluri de elevaţie se râspândeşte între regiunile Champagne și Flan- 
dres. Notre-Dame din Noyon, a cârei construcţie s-a desfasurat in perioa- 
da 1170-1180. prezintă un transept foarte important şi rotunjit. Etajul 
triforium-ului coboară la al doilea nivel de elevaţie. Această schemă va 
fi reluată la Soissons. O dată cu dedublarea după moda normandă, se 
ajunge la Noyon la o zveltete sporită a edificiului şi o luminozitate mai 


pronunțată. Transeptul catedralei de la Laon, märginit de colaterale şi pre- 


lungit spre est printr-o capelă la fiecare din extremităţile sale, posedă 
tribune ca şi nava edificiului. Mai sobră, dar mai greoaie decât cea de la 
Noyon, catedrala de la Laon rămâne edificiul cel mai reprezentativ al artei 
gotice timpurii. Împlinirea acestui stil se manifestă la Notre-Dame din 
Paris. Începută in 1163 de Maurice de Sully, corul este terminat câtre 1180 
jar nava către 1200. Patru colaterale însoțesc nava principală. prelungin- 
du-se in jurul corului într-un dublu deambulatoriu. Edificiul este sirâbâtut 
de un transept neproeminent. 

În jurul anilor 1200. un moment artistic de cotitură își face apariția in 
Occident. Prea putin vizibil pe plan arhitectural, el intervine mai cu seamă 
la nivelul artelor figurative şi se caracterizează in esenţă printr-o intoarcere 
la stilul antic (Nicolas de Verdun). 

În urma unui incendiu. catedrala de la Chartres este reclâditâ incepand 
cu 1194. Lucrările incep cu nava, continuând cu corul şi cu transeptul. 
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Clădirca este terminată câtre 1220 şı sfințită in 1260. &levatia navei nu 
mat comportă decât trei ctaje cu suporturi alternate. un #1/orium de up 
continuu şi ferestre inalte foarte ample. Planul este foarte dezvoltat: trei 
nave, un vast transept cu colaterale şi cor cu dublă colateralà şı deambu- 
latoriu cu capele relonante. 

Formula arhitecturală a catedralei de la Chartres este urmată la Sois- 
sons şi mal ales la Reims. Planul este perfect echilibrat: navă foarte lungă 
cu trei nave laterale, transept mai larg facând corp comun cu corul prevă- 
Zut cu un deambulatoriu cu cinci capele relonante. La Amiens, construcţia 
este întreprinsă de episcopul Evrard de Fouilloy, in 1220. Sunt clădite nava. 
fațada, transeptul şi conul ale cărui capele reionante sunt realizate aproxi- 
mativ între 1247 şi 1269. Formulei de la Chartres i se opune catedrala de 
la Bourges, începută câtre 1195. Dotată cu o criptă, are două colaterale 
duble care sc prelungesc, fârâ transept. printr-un deambulatoriu dublu cu 
capele reionante despărțite unele de altele. Boltele sunt sexpartite iar su- 
porturile sunt ajtemate. În elevația pe trei etaje, # AIR ium-ul se dezvoltă in 
detrimentul ferestrelor inaltc. 

De răspândirea cultului marial se leagă unul din aspectele esenţiale ale 
iconografiei gotice, cu portaluri consacrate încoronării Fecioarei Maria, 
precum la Senlis câtre 1.170. În bisericile din ţările septentrionale. vitra- 
lul înlocuieşte pretutindeni pictura murală. Tendintele pe care le-am văzut 
exprimându-se în epoca romanică încep så se afirme. Stilurile locale se 
dezvoltă iar tendinţele se diversificâ. în secolul al XIII-lea, un stil califi- 
cat drept clasic își face apariţia la Chartres o datâ cu venerele lui Carol cel 
Mare. Câtre mijlocul secolului, Sainte-Chapelle din Paris ne oferâ un 
stil mai rapid, agil şi flexibil. Vitraliul influenţează miniatura în timpul 
secolului al XIII-lea, cu culorile sale rosu, albastru închis şi folosirea abun- 
dentâ a aurului. Stilul devine linear câtre mijlocul veacului tar pictorul de 
carte se descâtuşeazâ de constrângerile tradiționale. 

La cumpäna secolelor al XIII-lea şi al XIV-lea, două tendințe se fac 
simțite în constructia catedralelor gotice. Prima se situează in prelungi- 
rea experienţelor anterioare şi este ilustrată de opera lui Jean Beschamps 
si catedralele din Clermond-Ferrand. Rodez şi Narbonne. Cea de-a doua 
caută o unitate spaţială interioară la care contribuie luminarea care pâtrun- 
de în edificiu din abundență datorită lârgirii deschizăturilor.E ste o arhi- 
tectură acratâ în sânul artei reionante (Metz, Strasbourg, Troyes). În Anglia, 
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stilu] decorat (Exeter, York, Ely) muiuplică nerwürile, introducând un decor 
sculptat. Sudul Franţei (Église des Jacobins de la Toulouse). Spania (Bur- 
sos. Léon) şi Italia urmează câi diferite. La Florenţa. bisericile Santa Maria 
Novella, Santa Croce şi catedrala ilustrează adaptarea moştemrii paleo- 
creştine la noutăţile goticului. 

În cursul secolului al XIV-lea. arta statuarà predomină printr-o pro- 
ductie foarte abundentă de Fecioare cu Pruncul din alabastru sau piatră si 
panouri de retablu care se răspândesc în toată Europa. Orfevrăria evo- 
luează (Fecioara dăruită de Jeanne d'Evreux catedralei Saint-Denis, på- 
trată la Luvru). În interiorul edificiilor apar decoruri sculptate policrome 
(retabluri, jube-uri, imprejmuuri de coruri). Dintre sculptori, André Beau- 
neveu inovează in gisantul lui Carol at V-lea, sculptând un portret realist. 
În secolul al XI V-Ica proliferează artiştii de curte şi producţiile provenind 
din comenzi private (capela de la Ricux, Toulouse). Câteva sculpturi pot 
fi caracterizate încă drept monumentale (Beau pilier de la Amiens, sta- 
tuile lui Carol al V-lea şi Jeanne de Bourbon de la Muzeul Luvru). În Spania. 
secolul al XIV-lea continuă să se bucure de contacte cu Franţa, nuantate 
în zonele estice ale ţării de influenţa italiană. Dincolo de exemplele de la 
Burgos şi Leon, aceste relaţii arată apoi: evoluţia stilului şi transpunerea 
modelelor franceze (sala capitularä a catedralei de la Pamplona). İn Italia, 
opera marilor artişti ai secolului al XIII-lea influenţează producția sculp- 
tată a primei jumâtâti a secolului următor. Nicola Pisano ilustrează toată 
forta Antichității în catedrele monumentale de la Pisa şi Siena. Giovanni 
Pisano, Arnolfo di Cambio şi Tino di Camaino reprezintă arta poticâ a 
Toscanei, împreuna cu Andrea Pisano (porțile Baptisteriului de la Florenta) 
si Andrea Orcagna (tabernacolul de la Or San Michele). Pictura este domi- 
nată de opera lui Giotto la Padova şi la Assisi. Monumentalitatea, apro- 
piată pe alocuri de opera sculptată, calitatea tratării şi stilul său atât de 
caracteristic îi conferă lui Giotto un loc aparte în istoria artei. Şantierul 
bazilicii San Francesco din Assisi este, în timpul secolelor a! XIII-lea şi 
al XIV-lea, un conservator de pic ură prin care trec cet mal mari maeştri 
italieni: Giunta Pisano. Cimabue, Torriti, Rusuti, Cavallini şi Giotto: la 
începutul secolului al XIV-lea, acesta din urmă lucrează la Padova. În 
paralel, la Siena, Duccio realizează retablul altarului principal al catedra- 
lei. În anturajul lui Duccio întâlnim artişti precum Simone Martini şi cei 
doi fraţi Lorenzetti, Pietro (1305-1345) şi Ambrogio (1319-1347); aces- 
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ta din urmă execută frescele Bimer şi Reter Guvernäri de la Palazzo Pub- 
blico. Instalarea papilor la Avignon atrage numeroşi artişti. Printre ci, pe 
Simone Martini. care moare acolo în 1344, | 

Ultima perioadă a artei götice este cunoscută sub denumirea de sotie 
flamboaiant. Mecenatul domină comanda artistică. iar personalıtâtıle artiş- 
ilor ca atare sunt din ce în ce mal cunoscute. Unitatea stilului provine 
din călătoriile acestor artiști, de la Paris la Avignon. la Praga. la Köln sau 
la Milano. Dijon devine un mare centru de producție. 

Arhitectura se caracterizează prin diversificarea şi complicarea planu- 
rilor. prin unificarea volumelor interioare şi prin inmultirea nervurilor bol- 
ttlor, Hermes sau #erçerons. Pilierele se simplificä iar exteriorul edificiului. 
cu o mare profuziune de vârfuri şi pınacluri, devine în acelaşi tinip spec- 
taculos şi supraincârcat. În Anglia se dezvoltă un stil aparte numit per- 
pendicular (Gloucester, Cambridge). Această arhitectură este însoțită de 
o sculptură în serviciul comandıtarılor, iar artiştii părăsesc Parisul spre 
a merge la curțile lui Jean de Berry la Bourges sau Filip cel İndrâznet la 
Dijon. La Bourges, observăm prezenţa lui Andre Beauneveu si a lui Jean 
de Cambrai. În Burgundia, sculptura de la sfârşitul Evului Mediu poate 
fi rezumată prin mânăstirea de la Champmol şi Claus Sluter. Opera majoră 
a sculpturii burgunde este Puf lui Moise, realizat intr-un stil nou, mo- 
numental şi baroc. Printre artişti care-i succed lui Claus Sluter figurează 
Claus de Werve, Jean de La Huerta şi Antoine Le Moiturier. Pe plan icono- 
grafic, temele de predilecție sunt Cristos indurerat, Fecioara rugându-se, 
Coborarea de pe cruce şi Punerea in mormänt. Sculptura gotică franceză 
intredeschide, o dată cu Miche! Colombe, poarta Renaşterii. 

În domeniul pictural figurează înainte de toate seria de manuscrise sau 
cărţi de rugăciuni miniate pentru care marii demnitari manifestă o afec- 
tune deosebită (Tres riches Heures du duc de Bern: Heures de Rohan). 
În Nord. Jan Van Eyck (cca 1390-1441) impune un realism care contras- 
tează cu luxul goticului internațional. Gustul pentru detaliu şi cercetările 
asupra perspectivei şi luminii accentuează impresia de bogăție cromatică. 
Tradiţia este continuată de Van der Weyden (1400-1464), D. Bouts şi H 
Memling. Acest gust flamand se râspândeşte în Franţa şi in Sud (Nicolas 
Froment). Catalonia din a doua jumătate a secolului al XV-lea se des- 
prinde de experienţele goticului international (J. Huguet). İn Franţa se 
petrece acelaşi fenomen (Jean Fouquet}. Unul dintre pictorii care au cu- 
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noscut un mare succes atât in secolul al XV-lea cât si in secolul al AA-Jun 
este Hieronymus Bosch (1450-1516). contemporan cu Lippi st Botticelli. 
Conţinutul rehgios al tablourilor sale. care este o oglindire a societâui în 
care trâleşle, forta fintelor monstruoase pe care İc pictează (Grddınu Des- 
fatârilor. Închinarea magilor, Car cu fan) se află la antipozi de formele 
Renaşterii aleng contemporane, 


IV. Artele neoccidentale 


l. Arta bizantină. Importanta crescândă pe care o capâtâ zonele ori- 
entale ale Mediteranei la sfârşitul Imperiului Roman, indeosebi incepând 
cu secolul a! IV-lea, se concretizează sub domnia lui Constantin o dată cu 
crearea C onstantinopolului. Totuşi. abia în vremea lui Iustinian. în cursul 
secolului al VI-lea, Bizanțul devine un imperiu fastuos din care se pâs- 
trează unele monumente strălucite. La Ravenna, capitala occidentală a im- 
periului lui Iustinian, putem urmari evoluţia formelor arhitecturale. 
precum şi a artei figurative a mozaicului în cursul secolelor al V-lea şi al 
VI-lea. Către mijlocul secolului, Mausoleul Gallei Placidia apoi, atunci când 
Teodoric instalează în acest oraș, începând cu anul 475, curtea ostrogo- 
(or din Italia, arhitectura și decerul bisericii Sant” Apollinare Nuovo şi 
a Baptistertului Arienilor ilustreazâ centinuitatea monumentală a artei 
romane tarzii. La finele prima: treimi a secolului al VI-lea, bazilicile Sant 
Apollinare in Classe şi San Vitale constituie versiunile occidentale ale artei 
epocii lui Iustinian. Aceasta este ilustrată în mai mare măsură de bazili- 
ca Sfânta Sofia din Constantinopol, edificiu care posedă o elevatie înzes- 
trată cu un etaj dc tribune şi cu remarcabile cupole, precum şi de mica 
biserică a Sfinţilor Sergiu şi Bacchus. După perioada iconoclastă mar- 
cată de interdicţia de a reprezenta imagini figurative, dinastia mace- 
doncanâ (867-1056) inlesneşte reînnoirea activităților artistice. Productia 
figurativă este concentrată mai ales la Constantinopol (Fenari Isa Camii). 
in Grecia (mozaicurile bisericii Sfânta Sofia de la Salonic. catoliconul 
mănăstiri; Sfântul Luca din Phocida, Nea Moni din Chios), la Kiev (Sfân- 
ta Sotia) şi in Cappadocia (bisericile rupestre de la Göreme). İntre 
Renaşterea macedoneană şi cea a Palcologilor (secolele XI-X111). arta 
bizantină evoluează in căutarea unei expresii proprii şi medievale. Moza- 
icurile bişericii monastice de la Daphni, lângă Atena. deschid calea spre 
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un manierisu pe care-l regăsim în biserica Sfântul Gheorghe din Kurbino- 
vo (1191). Între cele două perioade, se cuvin menţionate, in afara limi- 
telor stricte ale Imperiulu. bogätule bizantine ale Siciliei normande 
(Palermo, Cefalu. Monreale) şi bazilica San Marco de la Venctia. Începând 
cu secolul al XIII-lea şı până la căderea Imperiului in 1453. arta bizan- 
ună a Evului Mediu timpuriu se dezvolta in maniere diverse în fiecare 
regiune. Transformările sunt percepubile în biserica mânăstirii din Chora 
(Kariye Camlı), in cea de la Pammakaristos (Fetyie Camii}, la Mistra in 
sudul Greciei, la Novgorod în Rusia sau în Serbia. İn arta bizantină, artele 
somptuare si icoanele (picturi rehgioase pe panouri de lemn) au o însem- 
nâtate: aparte. | 


2. Arta Islamului. İn secolul al VII-lea al erei neastre se naşte un urias 
imperiu, cu o civilizaţie şi o cultură care capătă contur cu marc repeziciu- 
ne. Mahomed, care, pornind de la Mecca şi Medina, dă naştere erei isla- 
mice, deschide calea expansiunii noii-credinte în afara granițelor peninsulei 
arabice. istoria Islamului poate fi împărțită în mai multe „blocuri“, în 
funcţie de diferitele evenimente si zone geografice. începând cu anul 960, 
dinastia Omeiazilor domneşte asupra întregului Imperiu. Omeiazilor le 
succed Abbasizil, apoi, în secolul al X-lea, Fatimizu cuceresc Egiptul şi 
Siria. Câtre mijlocul secolului ai XT-lea, Selpiucizii pâtrund in Asia Mică. 
Domnia accstora este înlocuită cu cea a mongolilor, care ajung în valuri 
succesive până în India, deja în parte islamizată. Ultimul mare imperiu 
musulman este cel otoman a cânn istorie se intinde până in secolul nos- 
tru: În Occident, Islamul a domnit în partea meridională a Peninsulei Ibe- 
rice pănă la cucerirea Granadei in 1492. Arta islamică posedă, de-a lungul 
unei atât de indelungate istorii, unele elemente care- sunt caracteristice 
şi care se mentin İn cursul veacurilor. Ca fenomen religios şi politic, arta 
islamică ce se manifestă din Peninsula Iberică până în China nu este uni- 
tară, întrucât asimilează tradiţiile artistice ale fiecărei regiuni. În folosirea 
culorii, decorul este figurativ în palate, băile princiare şi anlımınuri, şı exclu- 
SiY geometric, vegetal sau epigrafic in moschei, in folosirea luminii recu- 
noaştem marile creaţii. În oraşe, madrasele, şcolile coranice şi bazarurile, 
iar, in afara oraşelor, caravanseralurıle, figurează printre clădirile cele 
mai caracteristice. Arhitectura puteri este ilustrată prin castele întărite 
din piatră datând de la inceputul artei islamice (Iordania) şi mici pavili- 
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vane, in special cele ate turcilor. Construcţiile de la Damasc. Istanbul, Gra- 
nada sau din India sunt deosebit de prestigioase. Moscheea reprezintă 
edificiul cel mai caracteristic. ca lâcaş de rugăciune şi al vieţii cotidiene. 
Tipologia este fixată încă de la început (Damasc. Cordoba, Kairouan: pla- 
nul-tp posedă o curted e intrare inçonjuratâd e porticuri. prelungită 
printr-o mare sală de rugăciune in fundul careia şi pe acecaşı axă se atla 
mihrub-ul, care mdicâ direcția către Mecca. Moscheea tese în evidenţă in 
Oraş graţie minarctului a cârui evoluție arhitecturală poate fi intatisata 
de-a lungul secolelor. Arhitectura funerară a mormintelor şı a mausole- 
elor este foarte importantă în măsura în care legea coranică stăruie asupra 
ingropării trupului şi a semnalizării sale verticale (mon ântul-spital-co- 
lepiu Qalaoun din Cairo, mormântul lu: Tamerlan de la Samarkand, mor- 
mântul Hurnâyunilor de la Delhi. Taj Mahal de ta Agra etc.). O artă islamică 
aparte se dezvoltă în Africa Neagră. 


3. Arta Asiei orientale. Într-un domeniu uriaş în care se află reunite 
mai multe arii de specializare a istoriei artei, nu putem evoca aici toate 
civilizațiile Asiei Centrale şi Orientale; ne vom mărgini să trecem în re- 
vistă pe scurt cele trei tradiţii artistice ale Indiei, Chinei şi Japoniei. Arta 
indiană nu posedă o unitate absolută, ci corespunde unor trăsături carac- 
teristice generale legate de societate şi cultură care se manifestă prin forme 
Şi un stil aparte. Astfel, putem distinge cinci etape mari: de fonmarc (2700- 
1500 a Chr.), de dezvoltare autohtonă (secolul al II-lea a. Chr. — seco- 
lul al XIII-lea p. Chr.), islamică (secolele XIII-XVI), mongolă (secolele 
XVI-XVIII) şi de colonizare şi independență (secolele XIX-XX). Religi- 
ozitatea, dependenţa de filozofie, existenţa unor nonne estetice proprii 
ŞI rolul jucat de simbolism şi de astrologie în iconografie sunt elementele 
principale ale acestei arte. După o penoadă de contacte cu civilizaţia meso- 
potamlanâ, apoi de pâtnundere a influenţei greceşti (secolul al IV-lea a. Chr.). 
India dezvoltă stilurile Gandhara, Mathura şi Amaravatı. Monumentele 
clădite, aşa-numitele tu Get, sunt adaptate Ja budism. Arta este situată atun- 
ci în zona Gangelui sil a sud de Indus (Santht, Mathura}. Perioada Gupta 
(secolele IV- Vİ) constituie un moment de maturitate şı de monumenta- 
litate, caracterizat printr-o sculptură putemic erotică şi picturi murale care 
impodobesc arhitectura rupestra (Ajanla). În cele din urmă, siturile rupestre 
de la Ellora şi Elephanta, templul XVII de la Sancht şi multe alte monu- 
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mente ilust cază sporirea rolului sculpturii. care acordă o importantă privi- 
legiată figurilor feminine. Începând cu secolul al XI-lea. fărâmițarea artei 
indiene se accentuează o dată cu afirmarea tipurilor regionale. Pâtrunde- 
rca arhitecturii musulmane introduce cupola acolo unde domină acoperişul 
piramidal, İn fine, în raport cu arta Indiei. se cuvin observate realitățile din 
Ceylon, Afganistan. Asia de Sud-Est (Java. Borobudur, Angkor. Champa, 
Siam, Birmania) şi din Himalaya (Nepal. Tibet). 

Arta chineză acoperă o imensa perioadă cunoscută în fazele sale cele 
mai vechi grație sâpâturilor de la Anyang şi prin primele stiluri ale epocii 
Shang, vase zoomorfe care contribuie la răspândirea stilului animalier 
si a gustului pentru paruri şi podoabe. Epoca Regatelor Combatante, câtre 
mijlocul mileniului | a. Chr. este cea a lui Confucius, caracterizată prin 
apariția sculpturii (poarta Cleveland). Oglinzile sunt mijloace importante 
de difuzare a formelor. Contactele cu arta animalierâ eurasiatică duc la 
apariţia figurii umane. Epoca Han (secolul al IH-lea a. Chr. - secolul al 
II-lea p. Chr.) accentuează schimburile cu Apusul; vasele, statuetele din 
bronz, figurinele din lut ars, pietrele cizclate, oglinzile şı arta lacului sunt 
eminamente decorative. Între secolul al IV-lea şi secolul al VI-lea p. Chr., 
în epocile Wei şi Souei, arta budistă patrunde în China, iar în epoca Tang 
(618-907), cucerirea Asiei Centrale provoacă o influenţă a artei iraniene, 
mai cu scamă in ceea ce priveşte ceramica şi impodobirea oglinzilor. Arta 
funerară se manifestă în caii de la Taizong şi statuile funerare de Ja Kao- 
Tsong. Râspândirea arhitecturii budiste se oglindeste in profuziunea belve- 
derelor şi a tumurilor de pază şi adaptarea de către chinczi a aşa-numitelor 
stúpa, care devin pagode (Song-chan, Chang an) Epocile Song şi Yuan 
(secolele X-XIV) ilustrează evolutia taoismului şi locul din ce în ce mai 
mare ocupat de pictură atât în ceramică, cât şı in sculptură şi mai cu seamă 
in ceea ce priveşte rulourile pictate. Tradiţia pict rală chineză, asociată 
noilor tehnici cunoaște o istoric autonomă în timpul perioadelor Ming 
(1368-1644) şi Qing (1644-1912), 

Civilizaţia chineză infiuenţează arta Japoniei incepând cu finele seco- 
lului al VI-lea p. Chr., in epocile Asuka şı Hakuho (templul de la Höryüji). 
Relaţiile cu China introduc statuara budistă (Todaiji, Kefukujı). Universul 
mânăstirilorcontribuie încă de la începutul epocii Heian (794-1185) la cău- 
tarea unci originalıtâti nipone care coincide cu ruptura de China (secolul 
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al IX-lea) şi valonficarea scrierii ca artă grafică. Civilizatia rafmatà a epo- 
cu Fujiwara (844-1185) se caracterizează prin stabilirea tipului de Buda 
si seriile de picturi meratice împodobite cu foiţă de aur. Epoca Kama- 
kura (1185-1333) se evidentiazä prin lustratie cărților cu subiecte popu- 
lare şi cu legende budiste (Heiji monogatari) şi prin opera sculptorul 
Unkei şi a școlii sale. Iipocile Muromachi şi Azuchi-Momoyama (secole- 
le XIV-XVI) cunosc dezvoltarea hlozoftei Zen şi a mfluentei picturii chi- 
neze in laviu, reprezentate de opera pictorilor Sesshu şi Sesson, precum 
şi de şcoala de pictură a familiei Kano. Pe plan arhitectural, sunt de remar- 
cat templele zen, vilele împăraţilor, templele de la Nikkô. pavilioanele 
pentru ceremonia ceaiului şı grădinile. Secolele al XVII-lea şi al X VIII-lea 
sunt dominate de inceputurile stampei şi evoluţia atelterelor de pictură. 
În cele din unnă, relaţiile cu ţările străine fac cunoscute operele maeștrilor 
stampei, ale căror producții devin o sursă de influenţă asupra arte! occ- 
dentale (Hokusai, Hiroshige). 


4, Arta continentelor american, african şi oceanian. A rezuma în 
câteva rânduri arta a trei continente ale planetei şi a atâtor secole de civili- 
zatle este o absurditate, dar a le trece sub tâcere pretextând exigentele spe- 
cifice unei lucrări de mici dimensiuni ar fi şi mal grav. 

America precolumbiană reuneşte sub această eticheră comodă o mul- 
titudine de civilizatii şi culturi. in Mexic şi în America Centrală, maiaşii 
posedă o arhitectură şi un urbanism foarte elaborate, cu piramide, temple 
si palate orândımte într-o civilizaţie de cetâti rerarhizate (Uaxactun, Tikai. 
Piedras Negras, Palenque}. Scrierea lor hieroglificâ are o înaltă valoare 
decorativă',s-au păstrat mai multe codexuri. Aztecii îşi au capitala in cen- 
trul Mexicului, la Tenochtitlan. Arta lor foarte rafinată este pe măsura bo- 
gâtlej scrierii lor picto-ideogiafice. Printre ansamblurile urbane, cele de 
la Teotihuacan. Cholula. Monte Alban sau Mitla ilustrează bine arhitectura 
marilor piramide etajate, cu sanctuarul în vârf şi existenţa de edificii cu 
plan rectangular. Civilizatia aztecă se caracterizează şi ea prin realismu 
sculpturii monumentale şı strânsa sa dependenţă de arhiiectură, prin prelu 
crarea metalelor preţioase, prin mästile cu incrustații de pietre colorate 
și prin codexuri. În America de Sud. civilizațiile andine din Columbia sat 
Ecuador sunt adesea eclipsate de arta incaşilor din Peru (mijlocul secolu- 
lui al X V-lea-l 533), care imıpresioneazâ prin grandoarea şi strălucirea urba- 
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nismului (Machupichu). S-ar cuveni să amıntım st civilizatia occiden- 
talâ a conuinentulu: american in epocile culomală şi postcolontalà. mdeu- 
sebi din perioada expansiunii Îuspanice 

Studiul artei africane tine deopotrivă de cinolozie at de istoria artei si 
a inspirat intr-u larga masură ana occidentală modema. Cunostintele noas- 
tre despre acest subiect suni incă fragmentare şi au progresat ma ales in 
Gomeniul obiectelor sculptate. Acestea din urmă se referă în mod direct 
la riturile weli cotidiene şi religioase. În afară de sculptura, arhitectura, 
adeseori efemeră, precum şi decorul său, ne sunt mas putin cunoscute. 
Activităţile plastice nu se mărginesc la sculptura de reprezentare, ci se extind 
de asemenca la pictarea trupului şi fabricarca de anne. Printre marile po- 
poare creatoare se numârâ dogonii din nordul şi centrul Nigerului (Mali): 
mâșu şi statui umane comparabile cu statuara Bambara: in această resiune. 
țesutul este un element important al producției artistice. În zona celor Trei 
Volte. populaţia Lobi. formată din ţărani crescători de animale. produce 
o sculptură asociată direct practicilor divinatoru: populauile Bywa şı Bobo 
folosesc mâştıi dın lenin sau frunziş pentru cultul lui Do. impodobite cu 
un decor geometric. Litoralul Guineei adăposteşte populaţii cu un gust 
pronuntat pentru policromia sculpturii. İn nordul Coastei de Fildeş, tri- 
burile Senufo sunt mari producătoare de sculptură, mai cu seamă în junul 
temelor femeii ducând un coş pe cap, femeii şezând și bărbatului câlare. 
Populatule Akan au cunoscut negotul cu aur şi confecționează bijuterii 
topite cu cearâ pierdută. În vechiul Dahomey. însemnele nobiliare. obicc- 
tele religioase oi sculptura de statui şi de tronuri reprezintă productiile prin- 
cipaie. Bronzul este prelucrat in zonele N igerici şi Beninului. Continentul 
african cuprinde numeroase popoare producătoare de artă, cu caracteris- 
uc stilisuce foarte variate, care stau mârturie a evoluţiei tehnicilor. a fo- 
losirii prefcrentiale a lemnului şi a fabricârn de obiecte esențialmente 
funcționale. Aceleaşi date put fi aplicate artei continentului oceanian, 
alcătuită din obiecte uzuale, rituale, magice şi religioase. 


V. Renaștere, baroc şi clasicism 


Arta capătă, în timpul Renaşterii occidentale, un foarte 
mare prestigiu pe lângă celelalte activități intelectuale. 
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Artistul şi munca acestuia sunt la loc de cinste, în vreme ce 
mecenatul principilor domină artele. Întoarcerea la trecut 
permite recuperarea latinitäth şı cienismulur prin modelele 
arhitecturale ale edificiilor antice. Renaşterea nu este un te- 
nomen exclusiv talhan, ca cuprinzând intreaga Europă uma- 
nistă. La Florenta, in cursul secolului al XV-lea (Quattrocento), 
Cosimo şi Lorenzo de” Medici fac din acest oras o nouă Atenă 
a literelor şi artelor. Masaccio, Donatello şı Brunelleschi sunt 
precursorii Renaşterii. 

Arhitecti florentini adoptă la inceputul secolului al XV-lea 
formele arhitecturale elaborate în lumea antică. Brunelleschi 
(1377-1446) construieşte o extraordinară cupolă inspirată de 
Panteonul de la Roma pe catedrala florentină Santa Maria 
del Fiore, în vreme ce bisericile San Lorenzo şi Santo Spiri- 
to reînvie formele bazilicii antice. Michelozzo creează tipul 
echilibrat al palatului florentin (Medici-Riccardi). Toată accas- 
tă mişcare se concretizează în jurul teoriilor lui Alberti (1404- 
1472). Portile Baptisteriului de la Florenţa ale lui Ghiberti 
reprezintă una din primele mari realizăn ale sculpturi Renas- 
terti italiene. Armonia şi grandoarea dramatică câlăuzesc 
şı opera lui Donatello, în timpul primei jumätätia secolului 
al XV-iea. Geniul acestui sculptor atinge culmi pe care nici 
Lucca della Robbia, nici Andrea Verrocchio nu vor izbuti să 
le depăşească. Pictura lu: Fra Angelice şi a lui Filippo Lippi, 
Paolo Uccello cu cercetările sale asupra perspectivei, Masac- 
Cio, poate cel dintâi pictor al Renaşterii prin opoziție cu Ma- 
solino, Gozzoli, Ghirlandaio şi mai ales Botticelli (1444-1510) 
subliniază triumful Quattrocento-ului toscan. Un loc aparte 
trebuie rezervat operci lui Leonardo da Vinci (1452-1519). 
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Lâsând la o partc Florența, întreaga Italic treamătă într-un 
sol de febră a creatici. La Venetia, Giovanni Bellini si Car- 
paccio, la Padova Andrea Mantegna, în Umbria Signorelli. 
Perugino şi mai ales Piero della Francesca, sunt tot atâtea 
jaloane ale apoucului Renaşterii. Acesta dın urmă se concre- 
tizcazâ în cursul secolului al XVI-lea (Cinquecento) roman 
sub pontificatele papilor lulu al J1-lea (1503-1513) şi Leon 
al X-lea (1513-1531), care aparține cl insuşı famılıcı Medici 
si patroncazâ marea Renaştere romană. Bazihca San Pietro 
din Vatican a lui Bramante, începută in 1506, înfăţişează în- 
treapa inspiraţie pe care structura monumentelor antice o 
oferă arhitecților Renaşterii. Micul ternplu San Pietro in Mon- 
torio ilustrează acest studiu al Antichității. Forta lui Mı- 
chelangelo se manifestă in constructia Bazilicii San Pictro 
incepând cu 1546, după ce executase Biblioteca Laurenziana 
de la Florenţa şi concepuse, la Roma, Piaţa Capitohului şi 
Palatul Famese. În nordul Italiei străluceşte opera lui Palla- 
dio (Teatro Olimpico de la Vicenza) ale cârul tratate de arhi- 
tectură, împreună cu cele ale lui Vignola, vor contribui la 
răspândirea arhitecturii „antice“ în Europa. 

Patru figuri emblematice marchează opera picturală a se- 
colului al XVI-lea italian: Rafael. Michelangelo, Giorgione 
şı Titian. Primii doi îşi desfăşoară activitatea în principal la 
Roma: din opera lu: Rafacl putem cita Loggule de la Vatican 
si minunata serie a Madonclor, din cea a lui Michelangelo 
frescele Capelei: Sixtine: Giorgione şı Titian crecazä un stil 
venețian care se prelungeşte o dată cu Veronese şi Tintoretto. 

Renașterea a cunoscut numeroase stiluri mai mult sau mal 
putin inspirate de Italia: arhitectura castelelor-palate franceze 
(Chambord, Azay-le-Rideau, Saint-Germain, Fontainebleau), 
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pictura marilor maeştri din Nord, Dürer (1471-1528). Cra- 
nach şi portretele lu: Holbein cel Tânăr. 

Sfarsitul Renaşterii este marcat de o miscare artistică ral 1- 
natâ şı lrământată: manicrismul. Câtre mijlocul secolului al 
XVI-lea, o serie de pictori mspirau de Michelangelo si Correg- 
gio alcătuiesc deja aproape prima generaţie barocă. În do- 
meniul sculpturii, acest moment artistic este reprezentat de 
Gianbologna şi Benvenuto Cellini. İn 1558, Vasari publică 
Vietile artiştilor italieni. 

În secolul al XVII-lea înfloreşte un moment artistic numit 
baroc, dominat de ıregularıtate, fantezie şi supraincârcare de- 
corativä. După Refonnă, Contrareforma se lınpune iar barocul 
devine expresia sa artistică. Aceasta se concretizează în pla- 
nul urbanistic al Romei initiat de Sixtus al V-lea in 1585; dar 
barocul sc dezvoltă cu adevărat o dată cu Bernini, Pietro da 
Cortona şi Borromini, de ascmenca la Roma, către 1630: ope- 
ra majoră a lui Bemini este colonada ovală a Pieței San Pietro 
Biserica Gesù de la Roma (1577) ilustrează noile concepții 
spațiale şı decorative. 

Răspândirea barocului în Europa este foarte diversificată 
in domeniul picturii. Operelor pictorilor Carraccı şi ale lui 
Caravaggio li se alătură seria ilustră a pictorilor spanioli, 
flamanzi sau francezi: El Greco, Zurbarán, Velázquez, Ru- 
bens, Rembrandt, Vermecr, Vouct, La Tour şi Le Nain. 

În opera lui Caravagpio percepem toată dinamica crea- 
toare a noii maniere in raport cu manicrismul: jocurile de clar- 
obscur care accentuează efectul dramatic datorită unu: ecleraj 
lateral foarte puternic dau acestor opere o dimensiune care 
se manifestă cu repeziciune într-un adevărat caravagism euro- 
pean (La Tour, Rernbrandt, Ribera). 
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Rubens (1577-1640). format în Italia la începutul secolu- 
lui al XVIl-lca. creator al unci școh flamande inspirate de 
artist venetleni si de pictorii Carracci, este unul din cei mal 
mari pictori al tuturor timpurilor care, de la Anvers, ist revarsă 
influenţa asupra întregii Europe. İn opoziție cu pictura inti- 
mistă şi torturată a lui El Greco, Rubens exprimă viata in toată 
frâmântarea ct, prin folosirea somptuoasă a culorii şı a for- 
melor celor mai contrastante. Apropiat de Rubens, ca şı Jor- 
daens, Van Dyck a lăsat portrete de aristocrați. Frans Hals 
pictează burghezia cu realism. Rembrandt (1606-1669) face 
din Amsterdam marelc centru al arte: olandeze. Pictor al lu- 
minii fluide şi difuze, el contribuie la dezvoltarea unei pic- 
turi de gen care ilustrează viaţa rurală şi urbană, portretele 
corporatiste şi peisajele. O pleiadă de artişti de exceptie cre- 
cazâ o şcoală în care il remarcâm pc Ruysdael şi mal cu sea- 
mă pe Vermeer van Delft. 

Barocul şı clasicismul sunt două noțiuni opuse şı comple- 
mentare deopotrivă. Doi poli artistici pe care Wölfflin îi con- 
siderase încă din 1915 ca două principii fundamentale ale 
istoriei artei. İn Spania, barocul atinge, o dată cu arhitectul 
Churrıgucra, o marc bogăţie ornamentală şi o mare libertate 
in interpretarea stilurilor greco-romane. Folosirea abundentă 
a liniilor curbe şi frânte subliniază tendința de a impleti arhi- 
tectura cu sculptura şi pictura. În domeniul picturii, Spania 
a dat artişti precum El Greco (/nmormmântarea contelui Orgaz), 
valencianul Ribera, cel care a introdus caravagısmul, Zurba- 
ran, pictorul rchgiozitätn, Murillo, pictorul Fecioarclor cu 
chipuri blânde şı al copiilor, şı Velázquez (1599-1660), care 
aruncă O privire pătrunzătoare şı genială asupra timpului său 
(Venus la oglindă, Meninele). 
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Acestul baroc care asociază atât de strâns arhitectura si 
pictura. si care numără printre creaţiile sale cele mai cunos- 
cute bisencile Germanici meridionale, 1 se opune clasicismul 
francez din umpul domniei lui Ludovic al XIV-lea, reprezen- 
tat de arhitectul Mansart şi pictorul Le Brun. Rationalizarca 
ŞI sobrictatca arhitecturii clasice se regăsesc in biserica 
Val-de-Grâce a lui Mansart, la Paris, şi în fatada colonadei Lu- 
vrului a lui Claude Perrault. Marca realizare arhitecturală este 
însă palatul de la Versailles (1668-1690), construit după pro- 
iectele lui Le Vau, J. Hardouin-Mansart şi grădinile lui Le 
Notre. Versailles, marele monument al absolutismului mo- 
narhic, este atunci un model arhitectural pentru principii din 
intreaga Europă: Cascrta pentru Bourbonii din Neapole, Aran- 
juez, La Granja şi Madridul pentru cei din Spania, Sankt- 
Petersburg pentru tarii Rusiei şi castelul imperial! Schonbrunn. 
Dincolo de Versailles, formulele baroce sunt aplicate în mică 
măsură in cazul Bisericii İnvaliztlor de la Paris. 

Ordinea şı ierarhia acestei arte oficiale carc constituie o 
puternică rezistenţă la baroc sc manifestă de asemenea in 
sculptură și pictură. Operele lui Simon Vouet, Charles Le Brun 
sau Girardon stau mărturie în acest sens. Pe făgaşul tendin- 
telor organizate de mari maeştri se afirmă pe plan individual: 
Claude Lorrain, creatorul pe:sajului clasic ideal, sau Nicolas 
Poussin (1594-1665) care reinnoleşte principiile compozi- 
Dei şi iconografiei şi care va servi drept referință până în seco- 
lul al XIX-lea. Am amintit influenţa lui Caravaggio asupra 
lui La Tour şi a fraţilor Le Nain. Se cuvine adăugată opera 
lui Philippe de Champaigne, mort in 1674, carc, dincolo de 
meseria de portretist, a ştiut să transmită preocupările spiri- 
tuale ale epocii sale. 
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Arta secolului al XVII-lea este delimitatâ de două ten- 
dinte: rococo si ncoclasıcısm. Rocaille reprezintă stilul oma- 
mental al regenței şi al domniei lui Ludovic al XV-lea. Pe plan 
arhitectural, traseul şi dispunerea rescdintelor şi palatelor 
mențin normele epoci anterioare, dar noutatea o consutuie 
bogätia decorativă a interioarelor. Prin aceasta, rococo-ul 
apare ca un stil legat mai deprabâ de artele decorative decât 
de arhitectură. Diviziunea interioară a spațiilor în numeroase 
incâperi permite multiplicarca efectelor şi detaliilor, mai cu 
scamă în privinţa omamentaţiilor din lenin pictat şi aurit. 
Această artă de salon pune în valoare clemcntele decorative 
şı de mobilier: tapiserii de Gobelins, porţelanuri de Sèvres etc. 

Pictura europeană din prima jumătate a secolului al 
X VIII-lea posedă două principale centre de creatic: Franţa 
si Veneţia. Watteau (1684-1721) este interpretul fidel al ce- 
emoniilor galante si al serbărilor câmpeneşti (İmbarcarea 
spre Citera), Boucher (1703-1770) este maestrul picturii cu 
subiect istoric şi al bucuriei senzuale, Chardın este mai sobru 
iar Fragonard lasă să se intrezâreascâ o prefigurare a gustu- 
rilor sfârşitului de secol (Zâvoru/). Şcoala venețiană, care 
perpetuează o tradiție veche de două secole, este reprezen- 
tată în mod strălucit de personalitatea şi fantezia exuberantă 
a lu: Tiepolo. Spre deosebire de marile fresce murale ale lui 
Tiepolo, vedutiştii Canaletto şi Guardi îşi expediazâ in în- 
trcaga Europă privelistile infâtışând Venctia. 

Plictisit de formulcle barocului şı rococo-ulu:, Europa se 
intoarce către Antichitate într-o reactie neoclasică. Această 
mişcarc, a cârcı teoretizare o datorăm lui Winckelmann, îşi 
are originea în Italia şı este reprezentată de sculptori Cano- 
va şi Thorvaldsen, care reînvie marile teme ale sculpturii gre- 
ceşti. Formula neoclasică îşi allă in Franța. sub domnia lui 
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Ludovic al XVI-lea, apo: in vremca lu: Napoleon, un teren 
privilegiat: Micul Trianon. Pantconul, Arcul de Triumf şi bi- 
serica Madeleine de la Paris. Acest stil, care a dat naştere unor 
construcţii precum British Muscuin la Londra, Poarta Bran- 
denburg la Berlin sau Gliptoteca de la München, proliferea- 
ză mal târziu in Statele Unite (Capitoliul de la Washington). 

Anglia sc află încă de la sfârşitul secolului al XVII-lea 
(catedrala Saint Paul de la Londra a lui Wren), în căutarea 
unui stil naţional. İl găsește în cursul secolului al XVIII-lea 
prin opera unor mari pictori: Hogarth, Reynolds şi mai cu 
seamă Gainsborough care, împreună cu Constable, este unul 
din creatorii peisagismului modern. Firiele secolului şi înce- 
putul celui următor sunt marcate de opera lui Constable şi 
Turner, care vor juca un rol determinant în naşterea realismu- 
lu: şi a impresionismului, prin observarea peisajului şi a na- 
turii, ca şi prin transpunerea efectelor mişcătoare ale luminii 
şi culorii. Mişcarea romantică avea să aprofundeze cerce- 
tările lui Turner. 

Trecerea la romantism poate fi, de asemenea, percepută 
prin opera lui Goya, pictor spaniol născut în 1746. Acesta, 
care fusese întâi un pictor al societăţii rococo (cartoane de 
tapiserie) se desâvârşeşte în meseria de portretist critic, de- 
venind în cele din urmă un cronicar al timpului sau Râscoa- 
la din 1808 şi Războiul de Independenţă ii inspiră celebra 
serie de gravuri intitulată Dezastrele războiului, apoi tablo- 
urile 2 si 3 mai 1814. 

În acceaşi penoadă, Jacques-Louis David, pictor al Revo- 
luţiei şi Imperiului, dă ncoclasicismului una din capodope- 
rele sale (Ywrdmdntul Horaţiiler) şi marchează arta lui In gres 
(1780-1867). 
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VI. Arta secolului al XIX-lea 


Penoada cuprinsă intre Revolutia Franceză şi Primul Râz- 
bol Mondial este bogată in cxperientce si corespunde unci pu- 
ternice cxpanslunı a activității economice şi artistice. Prima 
perioadă revoluționară, până la slârşıtul secolului al XVIII-lea 
neoclasic, este caracterizată prin ideile utopice ale Luminilor 
(Boullec, Ledoux, David). Este epoca stilului Empire, sub 
Napoleon, a urmărilor logicii constructive a lui Soufflot, a 
teoriilor liberalec ale lui Adam Smith şi a proiectelor ameri- 
cane alc lui Thomas Jefferson cuprinzând realizări precum 
Casa Albă a lui Hoban. După accastă succintă trecere în rc- 
vistă, putem înțelege mai bine contradicţiile Impenului intre 
Revoluţie şi autoritarism. Pe lângă productiile arhitecturale 
sau picturale deja menţionate, sc evidenţiază m Germania 
opera lui Schinkel, care marchează apariția gustului nou pen- 
tru redescoperirea Evului Mediu şi cercetarea originilor na- 
tionale ale fiecărei ţări. Anglia fusese în avangarda acestui 
domeniu căci Horace Walpole pusese să 1 se construiască o 
casă gotică incă din 1753, la Strawberry Hill. Geniul cresti- 
nismului al lui Chateaubnand iniţiază, in plan literar, noul 
curent de revendicare a goticului. Această tendinţă neogotică 
isi găseşte implinirea in romanul lui Victor Hugo, Notre- 
Dame de Paris (1831), Cele șapte lămpi ale arhitecturii a 
englezului Ruskin (1849) şi lucrările lui Viollet-le-Duc, 
restaurator al cetâtıı de la Carcassonne şı al catedralei Notre- 
Dame din Paris. 

Pictura romantică pune in scenă teme noi, monumentale 
si dramatice, istonce sau imaginare. Germanul Caspar David 
Friedrich sau francezul Gericault (1791-1824) sunt initiato- 
rii acestor noi tendințe picturale. La sfârşitul primei treimi a 
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secolului al XIX-Ica. Ingres şi Delacroix reprezintă cei doi 
poli ai socictâţii. Cel dintâi, de partea stabilităţii şi puteni bur- 
«hezc, cel de-al doilca. ca maestru romantic al imaginatici 
şı lbertăui. Tablourile istorice ale lui Belacroix (1798-1863), 
protund dramatice, pun pictura epică în slujba noilor idealuri 
de liberate (Masacrul din Chios, Libertatea cdlâuzind po- 
porul). Discipolu lui Ingres şi Delacroix acoperă o bună pante 
a secolului. 

İn timpul celci de-a doua jumâtâti a secolului al XIX-lea, 
arhitectura sc descâtuşcazâ în sfârşit de acadenusme şi con- 
strangeri stilistice, inscrându-sc într-un eclectism in care stilu- 
rile mai vechi fuzionează cu noile functii ale clădirilor. Astfel, 
insolita arhitectură de fier, adesea funcțională sau uulitară 
in cazul halclor şi gărilor, poate conferi o nuantâ progresistă 
unor edificii care păstrează incă o märctie clasică (Biblio- 
teca Sainte-Genevicve a lui Labrouste, marele pavilion de 
la Jardin des Plantes din Paris). În General, arhitectura meta- 
hcä este suficientă sicsi (Halcle lui Baltard, Crystal Palace 
din Londra, Turnul Eiffel). Munca inginerilor ia. de aseme- 
nea, un nou avânt o dată cu dezvoltarea căilor ferate. În me- 
dievalısmul de la Westminster şi galeriile acoperite de la 
Milano sau Paris, în podul Brooklyn de la New York sau Gara 
de Nord de la Paris (Hittorf), găsim concentrate diferitele 
tendințe ale cclectismului. Opera de la Paris, construită de 
Garnier, este exemplară din acest punct de vedere. 

Intre eclectism şi realism, sculptura şi pictura marchează 
răspântia cele: de-a doua şumâtâtı a secolului. Incepând Cu 
romantismul lu: David d'Angers, ai cârui erol sunt infatisati 
imbrâcatı după gustul epocii, François Rude se exprimă 
printr-o sculptură publică ce începe să se facă mai bine cu- 
noscută (celebra Marseillaise de pe Arcul de Triumf de la 
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Paris). Pc lângă accsti sculptori, creatori ai unor opere monu- 
mentale şi spectaculoasc, Pradicr, Barye sau Frennct sunt şi 
ci reprezentativi pentru secolul lor, prin sculpturi animaliere. 
personaje de mici dimensiuni sau figuri ecvestre. Artistul cel 
mal reprezentativ este probabil Jcan-Baptiste Carpeaux. Rodin 
(1840-1917), cel mai cunoscut dintre sculporii acestei epoci, 
creează O sculptură lirică impresionantă prin volume, care 
exprimă deopotrivă sentimente şi idei (Poarta infernului, 
Ganditorul, Sărutul). Realismul social al nou mişcăn munci- 
toreşti este ilustrat de belgianul Meunier (1831-1901). 

Incepând cu mijlocul secolului, în faţa fantezici exubc- 
rante a artei romantice, pictura alunecă spre un realism mai 
intâi naturalist, reprezentat de peisagişti precum Rousseau, 
Millet şi Dupre, spre a tinde apoi câtre un tel social, de apă- 
rare a claselor celor mai defavorizate. Acelaşi Millet cu ale 
sale Culegätoare de spice (1857), dar mai ales Courbet şi 
Daumier, işi pun arta in slujba luptei impotriva nedreptă- 
ilor umane. Realıştı precum Fantin-Latour sau americanul 
Whistler urmează această mişcare intr-o manieră mai puţin 
angajată. Dejunul pe iarbă al lui Manet (1862) sau Femei in 
grădină de Monet (1866) prefigurează, ca şi alte pânze ale 
acestor doi maeștri, pictura modernă. 

În Anglia, intre 1860 şı 1890, sc dezvoltă o mişcare inte- 
melatâ pe respectul față de motivele decorative, cu o intoar- 
ccre la artizanat. Inaugurarea Muzeului Artelor Decorative 
de la South Kensington şi crcarca, in 1862, indeosebi de către 
William Morris şı E. Burne-Jones. de manutacturi destinate 
producției de mobilier, tapiserii, cărți etc., intr-o estetică prera- 
taelită, reprezintă jaloanele esențiale ale mişcării. 

hârâ a-i uita pe cei supranumıtı „pictorii pompieri” (Bou- 
guercau), a doua Jumătate a secolului este marcată de naş- 
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terea impresionisinului, ca o consecinţă a noilor cercetări in 
privința lumini. Această pictură işi propune să traducă trans- 
parentele şi lununozitätile şi poate fi legată de realism gratie 
opere! lui Manet (1832-1883). Mişcarea se concretizează mat 
ales o dată cu operele lui Claude Monet (1540-1926) şı 
Auguste Renoir (1841-1919), apoi alc lui Sisley, Pissarro. 
Degas şi Cézanne (1839-1906). Impresionismul este ilus- 
trat de voinţa sistematică a lui Monet de a picta faţada cate- 
dralei de la Rouen la diferite ore ale zilei pentru a surprinde 
toate varictätile cromatice ale acesteia. Cât despre Renoir, 
acesta, cu scenele sale de grup (Moara de la Galette, 1876), 
continuă să folosească canoanele tradiționale ale frumuseții 
feminine, în vreme ce Degas, cu seriile sale de dansatoare, 
experimentează toate formele de compoziţie şi luminile 
interioare ale scenei. Impresionismul nu pătrunde in toate 
mediile; stau mărturie în acest sens operele simboliste ale lui 
Puvis de Chavannes sau Gustave Moreau. A doua etapă a sim- 
bolismului este ilustrată, incepând cu 1890, după modelul 
lui Puvis de Chavannes, de Odilon Redon şi mişcarea na- 
biştilor (profeţii), dintre care se evidenţiază Maurice Denis, 
cu gustul său pronunţat pentru arta japoneză. 

Trei pictori au jucat un rol determinant pentrut endintele 
artistice ale secolului al XX-lea: Cezanne, Van Gogh şi Gau- 
guin. Cubismul se inspiră din valorificarea construcțiilor de 
câtre cel dintâi. Din expresivitatea impulsivă şi colorată a lui 
Van Gogh se naşte expresionismul. Gauguin joacă un rol ho- 
târâtor în generalizarea gustului pentru temele exotice şi tära- 
murile îndepărtate. S-ar cuveni amintite de asemenea, in 
acelaşi spirit, viziunile foarte dure ale belgianului Ensor, ca 
ȘI suita expresionistă a norvegianului Munch (Srrigaätul, 1893); 
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in finc, experientele ncoimpresionismului lui Seurat şi Signac, 
precum şi operele pomtlliste ale lu: Bonnard şı Vuillard. 


VII. Arta contemporană 


Printre marile mișcări iniţiate în secolul al XX-lea, expre- 
sionismul îşi asumă moștenirea simbolismului şi a Sczes- 
sion-urilor din Europa Centrală (Gustav Klimt). O voinţă de 
a exprima lumea interioară a spiritului şı dramele colective 
ale veacului determină pe artiştii acestei mişcări (Kirchner, 
Schmidt-Rottluff) care se constituie la Dresda în 1905 (Die 
Briicke). Kandinsky şı Marc asigură continuitatea curentu- 
lui la Munchen în 1911 (Der Blaue Reiter). Expresionismul 
s-a extins in toată Europa septentrională, până in Austria 
(Schiele şi Kokoschka). 

Caracterizat printr-o încărcătură socială mai redusă, fo- 
vismul, carc exaltă culoarea pură, reprezintă echivalentul 
francez al expresionismului. Descătuşându-se de tradiţia na- 
turalıstâ, Vlaminck, în 1905, reuşeşte să redea culorile cu o 
mare violență. Matisse (1869-1954) renunţă la perspectivă 
şi reduce pictura la linii şi suprafeţe care nu sunt altceva decât 
un dialog al culorilor. Plecând de la operele lui Cezanne şi 
Gauguin, Matisse intensifică aspectele formale pentru a pune 
accentul asupra expresiei (Marc, Utrillo). 

İn domeniul sculpturii, reacția la Rodin se conturează încă 
din 1902. o dată cu geometrizările lui Biegas, revenirea la 
cioplirea directă şi simplificarea formală care apar câtre 1907 
la Derain, Picasso şı Brâncuşi. 

Din tendinţa de a simplifica liniile şı formele şi de a face 
fisurațiile mai geomctrice sc naşte cubismul. Acesta se dez- 
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voltâ în două direcţii: cea carc privilegiazä reprezentarea 
naturi cu ajutorul figurilor geometnce şı cea care tindes pre 
abstractiunca pură: o revolutie în lumea picturii care se cuvine 
atribuită iui Picasso {Domnisoarele din Avignon, 1907) şi 
Braque. Miscarea capătă cu adevărat importanţă începând cu 
1911, prin pictori Gris și Léger, colajele lu: Braque şi sculp- 
torii Laurens, Lipschitz sau Archipenko. Printre consecințele 
cubismului figurează orfismul, cuvânt pronuntat de A polli- 
naire în 1912 pentru a desemna o pictură realizată exclusiv 
prin culoare (Robert Delaunay). De asemenea apropiat de 
estetica cubistă, futurismul, mişcare literară şi artistică apâ- 
rută în Italia şi definită de poetul Marinetti in 1909, îşi pro- 
pune să integreze pictura şi producțiile industriale, punând 
accentul pe maşınısm şı miscareaa cestuia (Ballà, Carrà, Boc- 
cioni, Severini). În Franţa, Marcel Duchamp adoptă această 
estetică a imaginilor descompuse. 

O dată cu Primul Război: Mondial, se produce o ruptură 
in evoluţia artistică a Europei, Mişcarea Dada reprezintă o vo- 
intâ subversivâ de ruptură cu întreaga tradiţie. În Elvetia, po- 
etui Tzara şı artistul Arp, în Statele Unite Marcel Duchamp, 
Man Ray şi Francis Picabia, în Germania Max Ernst repre- 
zintă diferitele centre de iradiere a mişcării. Stilul şı măiestria 
nu sunt concepte de interes pentru acești artişti a căror miş- 
care colectivă vizează înainte de toate provocarea spectato- 
rului (LHOOQ, 1919). Pe lângă experiența Dada apare 
suprematisınul ın 1915 (Părrar negru pe fond alb şı Pätrat 
alb pe fond alb, 1918, de Malevici) câruia i se opun tendințele 
constructiviste productiviste (Rodcenko, Tatlin). Pe o linie 
neoplastıcâ de mase mărginite de linii verticale şi orizontale 
se situează, în Olanda, Per Mondrian (De Stıjl). Arhitectul 
J.J.P. Oud (1890-1963) încearcă să aplice aceleaşi principii 
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arhitectuni (Rotterdam). În Rusia, monumentul inchinat celei 
de-a Ill-a Internationale de Tatlin (1919-1921) şi câteva pavi- 
loane ale cxpoziției agricole de la Moscova (1923), precum 
şi pavilionul URSS al lu: Melnikov pentru expoziţia de arte 
decorative şi industriale de la Paris (1925) sunt printre pri- 
mele manifestări alc noilor avangarde sovietice. 

În perioada interbelică. una din cele mai înalte culmi atinse 
de noile tendinţe se exprimă în şcoala artistică Bauhaus, înte- 
melatâ în 1919, la Weimar, de Walter Gropius. Această şcoală 
de arte şi meserii, care-şi află inspirația în mişcarea engleză 
Arts & Crafts (1888), integrează deplin artele minore în cele 
majore. Cu profesori precun Paul Klee, Oskar Schlemmer, 
Kandinsky sau Moholy-Nagy, această şcoală studiază cerce- 
tările cubismului şi constructivismului. După transferarea 
şcolii la Dessau, în 1925, şi cooptarea lui Josef Albers şi Mar- 
cel Breuer, conducerea este preluată în 1930 de Mies Van der 
Rohe, apoi, după o scurtă şedere la Berlin, în 1932-1933. 
școala este închisă de puterea nazistă. Printre obiectivele fun- 
damentale ale şcoli Bauhaus figurează reînnoirea arhitectu- 
rii, a design-ului şi a mobilierului urban. Nu in zadar primii 
trei directori au fost arhitecți. Gropius (1833-1969) a lucrat 
mai întâi cu Peter Behrens, arhitectul care proiectase în 1908- 
1909 fabuloasa fabrică de turbine AEG de la Berlin. Opera 
majoră a lui W. Gropius este însăşi clădirea Bauhaus de la 
Dessau. Cât despre opera lui Mies Van der Rohe, aceasta 
acoperă întregul secol. Cercetările arhitecturale din perioada 
interbehcă ce şi-au găsit in Statele Urute un excelent teren 
de aplicaţie, sunt ilustrate, pe lângă arhitecţii aparținând şcolii 
Bauhaus sau cei care, precum Philippe Johnson, lucrează în 
America, de opera uriaşă a lui Le Corbusier (1887-1965), sau 
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cea, recunoscută în mal mică măsură, a arhitecților nordici pre- 
cum Alvar Aalto (1898-1976) sau Ame Jacobsen (1902-1971). 

Un loc aparte sc cuvine rezervat marelui artist al secolu- 
lui al X X-Ica, Picasso. Acesta a participat la majoritatea nus- 
cărilor artistice din prima jumătate a secolului, creändu-si un 
stil şi o expresic proprii, indiferent de tendinţe. Între cele două 
războaie mondiale, după ce aderase la realism în naturile sale 
moaite cu capete, este influenţat de lumea baletului încă din 
1917 (arlechini, instrumentişti), dar într-o mare continuitate 
cubistă, Opera sa majoră este Guernica (1937), pictură murală 
de mari dimensiuni realizată pentru pavilionul Republicii 
Spaniole la expoziţia internationalâ de la Paris. Întemeietor 
al cubismului, Picasso a jucat un rol foarte important, deşi 
episodic, în cadrul curentului suprarealist, înainte da a urma 
un drum propriu. Incursiunile sa'z în sculptură au reînnoit 
complet practica celei de-a treia dimensiuni, de laa sambla- 
re la folosiream etalului. Manifestul suprarealist al lui André 
Breton (1924) deschide calea unei mişcări pluridisciplinare 
ce recuperează în raport cu mişcarea Dada simţul formei şi 
conferă operei de artă dimensiuni intelectuale noi. În Italia, 
pictura metafizică a lui Giorgio De Chirico işi găseşte ecou 
la un artist provenit din curentul futurist, Carrâ, şi la un pic- 
tor din lumea figurativă, Giorgio Morandi. Suprarealismului: 
D aparţin, cu artişti proveniți din mişcări anterioare (Arp, Ray, 
Emst}, noile generații (Miro, Tanguy, Masson, apoi Magritte, 
Dalı etc.). 

Arta abstractă, care se naşte între 1910 şı 1920, a cunos- 
cut numeroase căi. Printre acestea, grupările Cerc şi Pătrat 
şi Abstractie-Creatic. İn Polonia, W. Strzeminski intreprin- 
de o critică a suprematismului şi crecază în cele din urmă Unis- 
mul (1927), producând pânze cvasimonocrome. În sculptură: 
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H. Moore, A. Calder şi A. Giacometti. După cel de-al Doilea 
Războ: Mondial, expresionismul abstract sau prima genera- 
tic a Scoli de la New York, mişcare cunoscută şi sub numele 
de Action Painting, reuneşte până în 1952 mari artişti fără 
unitate stilistică în producțiile lor, dar cu preocupări înrudite: 
Jackson Pollock (1912-1956), W. De Koonıng, R. Mother- 
well, M. Rothko (1903-1970), B. Newman, A. Gottlieb. 
Statele Unite capătă atunci un loc de prim plan in dezvol- 
tarea artei contemporane, pe de o parte datorită emigrării a 
numeroşi artişti şi oameni de litere, lar pe de altă parte grație 
noilor piețe care sc dezvoltă aici. 

In Europa, reacțiile impotriva Abstractiei geometrice devin 
sistematice. În cadrul curentelor in formale, se cuvine men- 
Donat grupul Cobra (1948-1951), cu artişti veniți de la Co- 
penhaga, Bruxelles şi Amsterdam; printre aceştia : K. Appel, 
Constant sau P. Alcchınsky. La Barcelona, din grupul Dau 
al Set (1946) se trage opera lui Antoni Tàpies. În Franţa se 
afirmă Jean Dubuffet (1901-1985). 

Din noua abstractiune americană (Kelly, Stella, Noland) 
retincin economia de forme, regularitatea suprafetei, simetria 
şı importanţa acordată culorii. La inceputul anilor '50, noi 
forme de practică artistică apelează la ritualuri și magic: „En- 
vironment”, „Happening“. leşind din cadrul obiectelor şi ope- 
relor, relația directă cu publicul este creată prin intermediul 
ideilor şi gesturilor. Momentul principal al Happening-ului 
Sc situează în jurul anilor o (Cage, Kaprow, Rauschenberg, 
Oldenburg, Dine). Aceste mişcări ajung la performanţă cu 
„Events“ şi „Body Art“. 

Opera lui Robert Rauschenberg, născut în 1925, şi cea a 
lui Jasper Johns, născut în 1930, reprezintă oarecum o antici- 
parc a mişcării Pop Art, tennen care vizează luarea în consi- 
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derarc a nou culturi populare a societății de consum (R. Ha- 
milton, L. Alloway, D. Hockney şi mai ales A. Warhol, C. 
Oldenburg. T. Wesscimann, J. Rosenquist şi R. Lichtenstein). 
Incepând cu ann GU şi în paralel cu aceste mişcări anglo- 
saxonc, apare la Paris noul realism in anturajul criticului 
P. Restany şi al artistului Yves klen Printre numeroșii 
artişti aparținând acestui curent figurează: D. Spoerry (ta- 
blourile-capcanä), Arman (acumulârile de obiecte), şi M. 
Raysse. Cesar (compresiuni), Tinguely (mişcare), Niki de 
Saint-Phaile (acumulări) sau Christo (asamblări, apoi împa- 
chetäri), care sc caracterizează printr-un demers mai degrabă 
sculptural. Aceste tendinţe nu sunt singurele în anıl oU: Figu- 
rațiile (Bacon, Cremonını) sau Arta cinetică, cercetare plas- 


ticä ce tinde să creeze iluzia de mişcare (Vasarely, Morellet); 


în vreme ce mişcarea reală a fost deja introdusă, fie prin mij- 
loace naturale (sculpturile mobilc ale lui Calder), fie prin ener- 
gia electrică sau magnetică (Tinguely, P. Bury). 

Statele Unite au găzduit numeroase experienţe arhitectu- 
rale după cel de-al Doilea Război Mondial, rod al reflectulor 
metodologice şı al punerii în practică a noilor tehnologii. Ra- 
tionalismul şı functionalismul domină opera lu: Mics Van 
der Rohc, cu ansamblul de apartamente de la Lake Shore Dri- 
ve (1951) şi turnul Scagram Building din New York. Dar rolul 
motor şi seductia culturală exercitată de Le Corbusier conti- 
nuă să marcheze secolul, de pildă prin opera elevilor săi L. 
Costa şı O. Niemeyer la Brasilia. Arhitectura organică ce tinde 
să folosească materiale precum lemnul, cârâmıda sau piatra 
in faţa puterii betonului annat, îşi află macştru in Alvar Aalto 
şı Frank Loyd Wright. Arhitectura contemporană occidentală 
este introdusă în Japonia de Kenzo Tange. Pentru a nu cita 
decât două tendinţe printre cele care au marcat arhitectura 
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de după râzbol. putem evoca mişcarea care a promovat, in 
Anglia, utilizarea materialelor brute (A. şi P. Smithson, A. Col- 
quhoun. W. Howell) şi. în Statele Unite, ncoclasicismul lui 
Louis Khan, care a influentat in mod semnilicativ noile 
goncratu de arhitecţi (R. Venturi, D. Lyndon). 

Anii '70 sunt marcati de Minimal Art, Arta conceptuală. 
Land Art şi Arta sâracâ. Arta minimală se referă la experien- 
te sculpturale sau picturale care traduc forme elementare şi 
geometrice cu ajutorul unor materiale industriale simple: este 
vorba de o luptă pentru perceperea imedlatâ a operei şi im- 
potriva iluzionismului: sculpturii tradiționale şi a interpretă- 
rii (B. Newmann, D Smith, F. Stella, D. Judd, C. Andre, D. 
Flavin, R. Morris, S. Le Witt). În jurul anului 1968, artiştii 
caută dispariția obiectului din opera de artâ în beneficiul con- 
ceptului de ană efemeră; se manifestă interes faţă de artă ca 
idee (R. Barry, L. Weiner, D. Huebler). Arta conceptuală 
adoptă noi mijloace tehnice precum magnetofonul sau dacti- 
loprafia, fotocopiile şi fotogratule, dezvoltând o reflecţie asu- 
pra categoriilor artistice tradiționale şi a limbajului ca fonmă 
de expresie plastică (J. Kosuth). Sunt retinute apoi cadre na- 
turale pentru experimentarea Land An. Aceasta (Arta På- 
mântului) alege ca loc de experimentare spaţii naturale, de 
preferință marea, muntele sau deşertul (M. Boezem, J. Dib- 
bets, M. Heizer, W. De Maria, D. Oppenheim). Artistul bul- 
gar instalat la New York, Christo (născut in 1935). ale cărui 
experienţe de impachetare a unor monumente de mari di- 
mensiuni sau a unor spatii colosale necesită sprijinul noilor 
tehnologii, a cunoscut în ultimii ani un mare succes de pu- 
blic. Arta sâracă (.4rrfe povera), care foloseşte, după cum o 1n- 
dică numele, materiale „umile“ sau sărace, spre deosebire de 
produsele manufacturate (plante, funii, pământ, praf) este 
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o mişcare definitâ de G. Celant. care a fost initiatà in Ítalia 
(M. Merz. G. Anselmo. G. Kounellis). răspândindu-se şi in 
alte țări, mai cu scamâ o dată cu germanul J. Beuvs (1921- 
1985), care ajunge să folosească până şi grăsimea. În timpul 
celei de-a doua Jumâtâtı a anilor '70. Grupul Support Surface 
inițiază o dialectică lingvistică asupra picturii şi relatiei aces- 
teiac u practica (L. Cane, C. Viallat. M. Devade, D. Dezeuze). 
İn 1972. la Documenta de la Kassel apare în Europa o miscare 
realistă ale cărei origini le aflăm in hiperrealismul american 
al anilor '60 (M. Morley, C. Close, R. Estes, D. Eddy). 
Lupta impotriva noțiunii de avangardă artistică caracte- 
rizează atitudinile postmoderniste ale anilor ‘80. Libertatea 
creativă preduce linii artistice foarte variate. Pe lângă intoar- 
cerea la trecutul expresionist al artiştilor germani (A.R. Penck. 
G. Baselitz, Knefer) se manifestă in Italia o mişcare de recu- 
perare a istorici culturii care apare in 1980 în secţia Apeno 
80 a Bienalci de la Venetia (E. Cucchi, N. De Maria, E. Ta- 
tafiore, S. Chia). Această reflectie asupra trecutului şı mai 
cu scamâ asupra formelor de realism din perioada! nterbelicä 
a fost consacrată în cadrul unor man expoziţii internationale 
precum cea organizată in 1980 de Centrul Georges-Pompıdou 
de la Paris. Această întoarcere la istorie caracterizează et arhi- 
tectura postmodernă, nțesată de referinte erudite (A. Rossi). 
În Franța, după cum am văzut mai sus, realizările din ultimii 
ani, cel putin cele care au fost expuse pe străzi şi au făcut obiec- 
tul unui joc politic. au atins un public foarte larg. Se cuvine 
să reamintim arhitectura neoclasică a lui R. Batill, impache- 
tarca Pont-Neuf de câtre Christo în 1985, masinile Fundatiei 
Cartier de Arman (1982). ansamblu! lui Dubuffet la Périgny- 
sur-Yerres (1971-1973), coloanele lui Buren de la Palatul 
Regal și piramida lui Pci din curtea Napoleon de la Luvru 


d'V 


VIH. Un domeniu nou: 
istoria fotografiei 


Printre noile obiecte de studiu ale istorici artei se cuvine 
să figureze şi istoria fotografici. Nu doar ca tehnică folosită 
de numeroşi artişti, pictori sau sculptori, incepând din seco- 
lui trecut, ci şı ca tehnică creativă cu o dezvoltare autonomă. 
Nicpce, in 1822, reuşeşte să obțină o lınagınc folosind o ca- 
merâ obscură şi un proces fotochımıc, dar această fonnâ de 
hchogravură nu devine cu adevărat fotografie decât atunci 
când Daguerre îşi realızcazâ dagherotipul (1838-1839) iar 
practica portretului fotografic incepe să intre în concurență 
cu portretul pictat. O scrie de fotografi inventatori fac apoi 
să progresezc această tehnică cu repeziciune. Inventatorul 
fotografiei în negativ/pozitiv este W.H. Fox Talbot, care inven- 
tcazâ calotipul şi prin aceasta crecază posibilitatea obținerii 
mai multor probe plecând de la acelaşi negatıv (1841). Placa 
de sticlă cu colodion umed înlocuieşte hârtia albuminatâ şi 
nu cedează locul, pe piaţă, decât plăcu uscate cu gelatıno-bro- 
mură. În secolul al XIX-lea lucrează două tipuri de foto- 
grafi: pe de o parte artiştii, portretişti precum Nadar, fotografı 
de artă ale căror cercetări sunt paralele cu cele ale pictorilor 
(J.M. Cameron) şi care duc adesca o muncă de exploratori 
(M. Du Camp), bucurându-se de voga care sc naşte atunci 
in jurul primelor publicaţii ilustrate cu fotografi; pe de altă 
parte, fotografı portrctıştı care sc inmultesc in fiecare oraş. 
Campurile de studiu alc istoriei fotografiei sunt imense: pic- 
torii sau sculptorii, precum Delacroix, Degas, Rodin sau Bon- 
nard, utilizează fotografia, iar diferitele tehnici popularizează 
treptat această artă, făcând din ea singura artă considerată ca 
fiind la îndemâna oricui, realitatea fotografică a diferitelor 
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mişcări artistice ale secolului al XX-Ica, fotografta documen- 
tară, foto-jumalismul, fotografta in culori. fotografa de arhitec- 
tură. fotografia publicitară sau fotografia cca mai actuală. Încă 
din 1913, dintr-un nujloc de redare totograha devine un mijloc 
specific de creatie în cercul lui A. Sucghtz (1864-1946), o dată 
cu Camera Work şi Galeria 291, E. Steichen, P Strand, 1. Cun- 
nıngham, E. Weston, ca şi prin opera artiștilor din Est, A. Rod- 
tchenko sau L. Moholy-Nagy. Fotografia este de asemenea 
o istoric a marilor artişti, de la R. Hausmann (1866-1971) şı 
E. Atpct (1856-1927) la suprarealistul Man Ray, şı de la Ker- 
tesz sau Lartiguc până la generațiile mai recente (R. Avedon., 
D. Airbus sau R.L. Frank). Fotografia joacă un rol important 
in arta contemporană, din 1970, unu artişti folosind-o ca mij- 
loc privilegiat de expresie, după modelul desenului (R. Cut- 
forth, J. Hilliard, J. Dibbets, D. Michals, J. Gerz). În Franţa, 
putem menționa cktachromurile lui G. Rousse, peisajele lui 
J.-M. Bustamante, sculpturile fotografice ale lui P Raynaud, 
calitatea picturală a fotografiilor lui K. Tahara sau portretele 
lui B. Rheims. 


Capitolul II 


ISTORIA ARTEI ASTĂZI 


L Instituţii, centre de cercetareşi congrese 


Istoria artei este o disciplină în plină expansiune pe plan 
national şi international. În ultimii ani, numeroase eforturi 
tind către organizarea diferitelor domenii ale cercetării şi către 
inițiative publice şi private în cadrul unor organisme de coor- 
donare naționale şı internaționale. În cadrul UNESCO, Con- 
siliul International al Muzeelor (ICOM) a fost înființat în 


1946. În 1965, Consiliul Intemational al Monumentelor şi ` 


Siturilor (COMOS) a fost organizat pentru a dezvolta inte- 
resul faţă de patrimoniul monumental şi mediu. În paralel, 
există o Asociaţie Internationalä a Criticilor de Artă şi Comi- 
tetul International de Istorie a Artei (CIHA), care organizea- 
ză Congrese internationale de istorie a artei, primul datând 
din 1873 (Comitetul însuşi nu datează decât din 1911) iar ulti- 
mele reunindu-se la Budapesta, in 1969, şi Granada, in 1973, 
la Bologna, in 1979, la Viena în 1983 (la o sută de ani după 
primul congres), la Washington, în 1986 şi la Strasbourg în 
1989, cu tema Arta și Revoluiiile; cel de-al XX VIII-lea se 
tine la Berlin. În Franta, Comitetul Francez de Istorie a Arte! 
este o emanatie a Comitetului International şı reuneşte 1sto- 
rıcı de artă cu diferite orizonturi. Mai multe instituții patro- 
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ncazâ, în Franța, cercetările privind istoria artei: Centrul Na- 
tonal de Cercetare Ştiinţifică, diverse academii, universită- 
tile. Cadrele universitare au fondat Asociatia Profesorilor 
de Arheologies i Istorie a Artei din Universităţi (APAHAU). 
Monumentele Istorice susțin, impreună cu CNRS, sectia fran- 
ceză a Corpusulul Vitraliilor din Evul Mediu. Inventarul 
General al Bogâtiilor Artistice ale Franţei a fost creat la Pans, 
dispunând în prezent de o infrastructură regională în mare 
măsură descentralizată. Existenţa acestor numeroase activi- 
tâtı poate să ne inducă în eroare, ca şi succesul noilor muzee 
Și expoziții, în legătură cu ceea ce poate fi încă denunţat ca 
o situație foarte precară a :storiei artei. Statutul intelectual 
al istoricului de artă în Franţa nu poate fi comparat cu cel de 
care se bucură istoricii de artă în Statele Unite,i n Germania 
si în Italia. Mijloacele sunt insuficiente, cercetătorii „institu- 
mire a studentilor, care sunt totuşi din ce în ce mai numeroşi, 
tota! subevaluate. Pentru a remedia această situație şi în baza 
unui raport prezentat de André Chastel primului-ministru 
in 1983, s-a hotărât crearea unui Institut National de Istorie 
a Artei (INHA), dar această decizie a rămas fără urmări. Prin- 
tre priorităţi figurează regruparea bibliotecilor, înființarea 
unei fototeci şi instituirea unui control al cercetării. Au fost 
create Congrese nationale de istorie a artei (Tours 1988, Lyon 
1990). Franţa dispune în străinătate de instituţii care primesc 
istorici de artă, în special diferitele şcoli de arheologie, Aca- 
demia Franţei la Roma (Villa Medici), sau Misiunea Istorică 
Franceză în Germania (Göttingen). Numeroase țări posedă 
institute nationale: Institutele Courtauld şi Warburg la Londra, 
Școlile străine de la Roma sau Florența, Institutul Central 


vi 


de Istorie a Artei de la Munchen şi, în Statele Unite, centrele 
de cercetare de la National Gallery dın Washington (CASVA) 
si ale Fundaţiei J.P. Getty din Mahbu, în California, care 
manifestă o largă deschidere către cercetarea internațională. 


II. Muzee, expoziţii şi 
conservarea patrimoniului 


Se manifestă un interes din ce m ce mai pronunţat faţă de 
colecţiile carc au dat naştere muzcelor publice. Acestea din 
urmă aparțin mai multor domenii: muzee de arte frumoase, 
muzee de istorie sau de identitate, muzee în aer liber, muzee 
de ştiinţă şi tehnică, şi chiar muzee ale aviaţiei şi spațiului. 
Printre noile forme de muzee, Gcorges-Henri Rivière inspi- 
rase în plan teoretic şi practic primele idei privind ccomu- 
zeele in Franța, lar numeroase creații sunt încă tributare 
principilor sale (Muzeul Artelor şı Tradıtıılor Populare de 
la Pans, Muzeul Bretaniei de la Rennes). Eforturile întreprin- 
se pentru a prezenta patrimoniul publicului se intensifică sub 
epida ecomuzeelor (muzee instalate în mediul natural al acti- 
vitâtıı omeneşti), şı a muzeelor de cultură ştııntıfıcâ şi tehnică. 
Anglia a fost o deschizătoare de dnumuni în această privinţă, 
o dată cu situl Ironbridge (Shropshire); această primă expe- 
riență s-a dezvoltat în jurul superbului pod de fier ridicat în 
1779 şi al celebrului furnal înalt al lui Abraham Darby. La 
Paris, Muzeul Gäru Orsay si cel al Ştunţei, Tehnicii şi In- 
dustriilor de la La Villette au atras publicul şi ar trebui să joace 
un rol primordial în difuzarea muzeografıcâ. 

După deschiderea Muzeului Picasso la Hotel Salé din 
Paris (1985), cel mai formidabil proiect muzeografic francez 


82 


al secolului este transformarea ‚vechiului Luvru“ în „Marele 
Luvru”. Astăzi, muzeele şi expoziţiile se bucură de o adevă- 
rată vogă. Uncle muzee, cum ar îi Luvrul la Pars sau Metro- 
politan la New York, posedă echipe foarte numeroase de 
conservatori şi tehnicieni. Ideea insâşı de muzeu cunoaşte o 
extensie nelimitată, de la muzeul de arhitectură până la cele 
care acoperă fiecare activitate colectivă cum ar fi armata, poş- 
ta, transporturile, publicitatea etc. Însăşi noțiunea de limita- 
re a artei este pusă sub semnul întrebării. Studiile de sociologie 
aplıcatâ muzeelor se înmulţesc, ca şi dezbaterile cu privire 
la natura şı folosintele muzeelor. Marile expoziţii au devenit 
un fenomen de societate şi O miză economucâ. Sute de mii 
de vizitatori defilează în faţa capodoperelor iar recordurile 
de afluentâ sunt periodic depăşite. Pc lângă expoziţiile re- 
grupând opera unui artist (La Tour, 1972; Degas, 1988: uet, 
1990), întâlnim expoziţii-inventar menite să înfățişeze un 
fond anume (De la Michelangelo la Gericault. Desene ale 
donatiei Armand- valton, 1981) sau o colecție (Rima si ratiu- 
nea. Colecțiile Menil, 1984); expozitiile tehnice (Frescele de 
la Florența, 1970; Mata misterioasci a capodoperelor, 1980), 
în fine expoziţiile sinteză despre o anumită perioadă (Rhin- 
Meuse, Köln; Arta în Franţa sub cel de-al Doilea Imperiu, 
1979; Picasso si Braque: inventarea cubismului, New York, 
1989). Aceste expoziţii, care prilejulesc restaurări şi desco- 
periri, sunt însoţite de cataloage considerate adevărate cărți 
de artă ştııntıfıce. 

Se extinde noţiunea de patrimoniu artistic. Patrimoniul 
monumental tine de Administrația Monumentelor Istorice, 
a cărei Comisie superioară se pronunţă în final asupra „cla- 
sărilor“, transformărilor şi.restaurărilor. Recensământul pa- 
înmoniului revine İnventarului General alB ogăţilor Artistice. 
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Intre patrimoniu artistic şi patrimontu monumental îşi face 
apariţia astăzi noţiunea de bun cultural. Sunt inventariate 
ŞI protejate din ce in ce mai: mult prin măsuri de clasare nu 
numai operele şi monumentele Antichității şı Evului Mediu, 
C1 ŞI creaţiile cele mai recente. 


NI. Literatura de artă 


Pc langă cele două mari repenori internationale, astăzi 
asociate, Repertonul de Artâ şi Arheologie (RAA) şi Reper- 
toriul International al Literaturii de Artă (RILA), publicate 
de CNRS şi Fundația Getty, majoritatea ţărilor posedă bi- 
bliografii nationale. Se cuvine rcamintită importanţa cărţii 
lu: Julius von Schlosser Die Kunstliteratur, publicată la Viena 
in 1924 şi tradusă astăzi in franceză. Este un manual de izvoa- 
re şi un studiu al teorici artistice de mare calitate. Au apărut 
trei seni care vin oarecum să o concureze: E.G. Holt, A Do- 
cumentary History of iri, New York, 1957-1958, H.W. 
Janson (ed.), Sources and Documents in the History of Art 
Series, M. Freixa (cd.), Fuentes y documentos para la His- 
toria del arte. În Franţa, de numai câţiva ani, ediţiile scrieri- 
lor unor istorici de artă francezi şi traducerile de texte străine 
au cucerit piaţa. Pnntre pnmele traducen, mentionäm pe cele 
ale operelor lui Panofsky. Numeroase reedităn şi reprinturi 
sunt, de asemenea. propuse. Două proiecte colective merită 
să fie menționate: revizuirea insotind retipärirea in mai multe 
volume a lucrării apărute în 1903 a lui Emule Bertaux, Arta 
in Italia meridională (1968-1978) şı cea a Viejilor celor inai 
celebri pictori şi arhitecți de Giorgio Vasari, sub coordonarea 
lui Andre Chastel (1981). Pe lângă cataloagele de expozi- 
tie care constituie un gen nou de literatură de artă şı la care 
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ne-am referit deja, se cuvine să le citäm pe cele ale muzeelor 

ŞI, intr-o manieră generală, diferitele upun de corpusurı care 

sunt coordonate din ce in ce mal sistematic. Redactarea de 

cataloage raționalizate ale operei unor artişti capâtă o am- 

ploare sporită. Trebuie să rcamıntım in fine existenţa Aven- 

tarului colecțiilor publice franceze, publicat de Muzeele 
Nationale, şi a corpusurılor de manuscrise, desene şi gravun. 
istoricii de artă işi publică de regulă cercetările specializate 
in reviste, dintre care pe cele mai importante le vom regăsi 
in bibliografie. Obiceiul este vechi şi datează din secolul al 
XIX-lea. Printre cele care au cunoscut cea mai marc conti- 
nulitate figureazä Jo Gazette des Beaux-Arts, întemeiată de 
E. Houssaye şı Ch. Blanc in 1854 (Burlington Magazine 
este echivalentul său în Anglia dın 1903). Peste o mie de re- 
viste specializate sunt recenzate anual de Repertoire d'art 
e! d'archéologie şi această cifră arată cât de dificil este så urmä- 
reşti o cercetare atât de dispersată şi cat de urgentă devine 
extinderea informatizării acesteia. În Franţa, revistele univer- 
sitare au fost întotdeauna mai mult sau mai putin efemere 


(Histoire et critique des arts, L'information de i histoire de 


l'art, Formes, L 'ecrit-voir); ele sunt reprezentate astăzi de 
O revistă de informare intitulată /7istoire de l'art. Prâpastıa 
este intotdeauna mare între acest tip de reviste specializate 
şı cele care ajung la un public mai larg (4rt Press, Beaux- 
Arts). Între aceste categorii se situează la ora actuală câteva 
publicaţii penodice instituționale (Monuments historiques, 
Revue du Louvre et des musees de France) sau asociative 
(Bulletin nonumental). Un loc aparte, luând în considerare 
doar Franţa. il dețin Revue de l'art şi les Cahiers du Musee 
national d'art moderne. 
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IV. Stiintele auxiliare ale istoriei artei 


Pot fi considerate științe auxiliare ale istorici artei toate 
ştiinţele auxiliare ale istorici, incluzând în primul rând dife- 
ritele forme de istoric (R. Delort, Les sciences auxiliaires 
de l'Histoire, Paris, col. U). Împreună cu istoria, arheologia, 
ca raționament şi ca practică, este ştunţa cea mai apropiată 
de 1storia artei, în special în ceca ce priveşte anumite peri- 
oade istorice. Filologia, heraldica, numismatica, sigilogra- 
ha sunt tot atâtea domenii din care istoricul de artă trebuie 
să extragă date pentru interpretarea monumentelor. Epigra- 
fia şi paleografia sunt necesare pentru înţelegerea mscripti- 
ilorş 1 textelor scrise. Arhivistica în general permite ghidarea 
cercetării în arhive. Iconografia, care asociază textele imagi- 


nilor pentru interpretarea acestora din urmă, cere cunoştinţe ` 


culturale provenind de la diferite discipline. Pe planul tehnic, 
istoricul de artă trebuie să cunoască noile tehnologii. İn func- 
tie de specializarea fiecăruia, ctnologia, antropologia sau 
sociologia sunt indispensabile. 


V. Fondurile documentare 


Bibliotecile şi arhivele constituie principalele fonduri do- 
cumentare pentru studiul operei de artă. La Paris, Biblio- 
teca de Artă şı Arheologie fondată de Jacques Doucet este 
principalul centru de documentare tipărită până la viitoarea 
regrupare a Bibliotecilor de artă din Paris. Biblioteca Na- 
tonală, care va fi in câțiva ani unul din principalele centre 
ale lumii, cuprinde departamentele de hârtı şi planuri, de 
stampe, de imprimate, de manuscrise, de muzică, de medalii 
şı de periodice. Acestor două mari centre se cuvine să le 
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adâugâm bibliotecile muzeelor şi în primul rând pe cele ale 
muzeelor Luvru şı Orsay. De asemenea. specializate sunt B1- 
blioteca Școli Nationale Superioare de Arte Frumoase a 
Biblioteca bizantină a Colegiului Franţei. Mai indicate pen- 
tru studenti sunt bibliotecile de la Sorbona. Sainte-Gene- 
viève, Forney şi mal cu seamă Biblioteca publică a Centrului 
Georges-Pompıdou, de asemenea la Pans. Cercetarea în arhive 
poate fi ghidată de excelentul volum al lui M. Rambaud, Zz- 
voarele istorieia rtei in Arhivele Nationale (1955). Specia- 
listul arte: secolelor al XIX-lea şi al XX-lea trebuie să consulte 
seria F21 „Arte Frumoase” a Arhivelor Nationale, precum și 
cele patru volume ale lucrării Starea generală a fondurilor 
Arhivelor Nationale. Toate seriile de arhive prezintă interes 
pentru istoricul de artă, în primul rând minutele, cârtıle de 
conturi, inventarele după deces şi char arhivele licitaţiilor. 
Fondurile arhitecților, ca şı arhivele private ale pictorilor sau 
fotografilor sunt mai greu accesibile. Arhivele Criticii de Artă 
au fost create la Chateaugiron în 1989. În domeniul foto- 
grafiei, Arhivele Directiei Patrimoniului, reunite incepând 
cu 1850, cuprind astăzi peste | 500 000 de negative, transfe- 
rate la fortul de la Saint-Cyr (Yvelines), unde sunt păstrate în 
cele mai bune condiții tehnice, putând fi consultate însă doar 
la Paris. Inventarul General (1 800 000 de negative in 1989) 
şı Reuniunea Muzeelor Naţionale posedă, de asemenea, o do- 
cumentatie foarte importantă. Biblioteca Nationalä păstrează 
una din cele mai importante colecti in cadrul Cabinetului de 
Stampe, alimentată din 1851 de depozitul legal al fotografı- 
ilor comercializate. Printre tototecile mai specializate tigu- 
reazà, pentru Evul Mediu, cea a Centrului de Studiu 
Superioare de Civilizatie Medievală de la Poitiers, şı 
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bincintcles fondurile private precum Giraudon sau Editura 
Larousse, de exemplu. Trebuie seninalatc mai multe fon- 
dun străine. intrucat fotografia consutuie unul din izvoarele 
de documentare cele mai importante pentru istoricul de 
artă. Alınarı la Florenţa. Biblioteca Hertziana la Roma a 
Florenţa, Mas la Barcelona, Universitatea de la Marburg în 
Germania, ca şı institutele de cercetare deja menţionate. 
engleze sau americane. İstorıcul imaginilor are nevote de 
Izvoare metodice de informare dincolo de repenornle upărite, 
intotdeauna mai mult sau mai putin complete. Pe lângâ 
dicționarele de iconogratie, are nevoie de fişiere actualizate. 
Două exemplare din /ndex of Christian Art de la Prince- 
ton, uriaşă sinteză iconografică, se află in Europa, la Insti- 
tutul de Istorie a Artei al Universităţii din Utrecht şi la 
Biblioteca Vancanului: de la Roma. Totuşi, acest index nu 
este in principiu util decat medievişulor, de vreme cc sin- 
teza se opreşte către 1200. Mai multe videodiscuri sunt în 
curs de constituire la Bibhoteca Sainte-Geneviève, la Cen- 
trul Georges-Pompidou şı la Institutul de Cercetare şi Isto- 
rie a Texielor de la Orleans. 


VI. Noile tehnologii 


Am vorbit deja mai sus despre noile procedee de intocmi- 
re a unor bânci de imagini. İn general, istoria artei caută să 
foloscascâ informatica pentru a stăpâni masa de intomaatii 
din ce in ce mai unaşă de care dispune (Bibliografia istoriei 
artei. Colocviu al CNRS. 1969). Un prim colocviu intema- 
tonal s-a desfăşurat la Pisa in 1978 si a tost o tentativă reu- 
șită de dezbatere în jurul automatizârıt datelor şi documentelor 
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referitoare la istoria artei. CNRS a infonnatizat incepând 
cu 1970 sintezele bibliografice şi este in măsură. dın 1973. 
să ofere cercetări personalizate. Depozitul fondurilor nota- 
nale ale Arhivelor Notariale Centrale face. de asemenea, 
obiectul unei exploran intormatice. Expenentele se inmultesc 
la Cabinetul de Desene al Muzeului Luvru şi la Inventarul 
Gencral. unde toată documentația este ınformatızatâ. Banca 
de date Arcade sc referă la administratia Artelor Frumoase 
si comenzile de stat în secolul al XIX-lea (Arhivele Natio- 
nale). Sunt tot atâtea experiențe care justifică tentativele de 
coordonare în curs. 

Aportul ştiinţei la istoria artei a fost deja semnalat de 
multă vreme in ceea ce priveşte restaurarea şi analizele de 
laborator. Cercetările tehnice in studierea tablourilor se 
desfăşoară prin observaţia de suprafaţă (lunună razantă, foto- 
grafic, microscoape, raze) sau în profunzime (raze X}, in spc- 
ranta de a descoperi date fiabile pentru autentificare sau 
atribuire. O primă expoziţie, destăşurată la Orangerie din 
Paris, in 1948, a inceput să familiarizeze publicul cu privire 
la resursele laboratorului. O expoziţie spectaculoasă a fost 
găzduită de Grand Palais. in 1980. Astăzi. munca de labora- 
tor a devenit foarte specializată şı se perfectioneazà neincetat. 
Laboratorul de Cercetări al Muzeelor Frantei, infuntat in 
1931. a cunoscut o mare dezvoltare o dată cu modemizarea 
de care s-a bucurat incepând cu 1967: este echipat din 1989 
cu un accelerator electrostatic (AGLAE). În prezent. peste 
douăzeci de laboratoare pot îi utilizate de câtre arheologi şi 
istoricii de artă (Revue de l'Art, nr. 60. 1983). Laboratorul 
de Cercetări al Monumentelor Istorice este interesat mal cu 
seamă de arta monumentală: problemele picturilor rupestre 
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sau ale pictunlor murale. ale bolilor pietrei sau ale restaură- 
rilor de viral. Inventarul posedă un ateher de fotogrametrie 
pentru transpunerea arhitecturală la scară. 


VII. Studentul confruntat cu 
studiile şi cercetarea 


In Franţa, istoria artei nu este incă predată cu un statut 
complet în învăţământul secundar, spre deosebire de ţările 
vecine. Agregatia nu cxistă deocamdată; doar Agregatia de 
Anc Plastice cuprinde o probă de istorie a artei. Exceptând 
sectorul privat, studiile de istoric a artei sunt prezente in toate 
ciclurile învățământului universitar, dar nu in toate universi- 
tätile. Unele nu posedă efectiv decât un învățământ de ciclul 
| în cadrul predării istoriei. Cursus-ul complet al studiilor cu- 
prinde, dincolo de primii doi anı, licenta, masteratul şi doc- 
toratul, cu punți către alte discipline. Majoritatea școlilor de 
artâ, precum şi şcolile de arhitectură sunt in mod firesc do- 
tate cu cursuri de stone a artei. Scoala de la Luvru este o ema- 
nație a Muzeelor. Scoala Patrimoniului (Journal Officiel, 
17 ma: 1990) arc menirea de a forma noul corp al conserva- 
torilor de patrimoniu (Arhcologie. Arhive. Inventar, Monu- 
mente istorice, Muzee). Scoala de la Chartres, care tomnează 
in principal specialişti în meseriile legate de conservarea 
arhivelor, posedă de asemenea, la rubrica Arheologic, cursuri 
de istorie a artei. Colegiul Frantei şı Școlile de Înalte Studii 
oferă un învăţământ deja specializat. 

Studentul se atlă foarte devreme confruntat. in istona artei, 
cu elaborarea de cercetări personale sub forma unor dosare. 
de pildă, care duc apoi la redactarea unui memoriu de mas- 
terat, a unci teze şi la publicarea de articole ştunțifice de spe- 
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cialitate. Cea mal importantă este alegerea subiectului. apoi 
apare dificultatea cea mai redutabilă care este aceea de a in- 
vata să foloseşti documentatia, atât izvoarele vechi. cât si bi- 
bhogratia modernă. Metoda de cercetare propriu-zisă este 
determinată in mare măsură de personalitatea ticcäruia. dar 
reuşita cercetäni depinde inainte de toate de justetea mteroga- 
tiilor şi de mânuirea potrivită a informaţiilor. În cadrul unui 
memoriu de masterat, după un bilant istoriografic al subiec- 
tului, pentru fixarea din capul locului a punctului de pornire, 
studentul trebuie să caute să definească cadrul istoric şı Soc10- 
cultural. apoi să descrie cu precizie obiectul de studiu asttel 
incât, în cazul monografiilor. să facă o analiză iconografică 
şı stilistică a acestuia care să poată duce la concluzii cronolo- 
pice ŞI la situarea operei într-un context cultural mai larg. De 
fapt, conţinutul subiectului determină planul ce trebuie să 
fie simplu, logic şi armonios şi care trebuie să comporte, pe 
lângă text, o documentatie ştiințitică pe care trebuie så se 
intemeieze „teza“ propriu-zisă. Această documentaţie poate 
fi alcâtuită din piese justificative sau documente de arhivă, 
eventual dintr-un catalog comentat şi în orice caz dintr-o bi- 
bhogratic şi un dosar fotografic. Exigentele universitare se 
Cuvin respectate, cu indicarea clară a motivelor care au stat 
la baza alegern subiectului. a metodei pentru care s-a optat 
ŞI a limitelor răspunsului. Lucrările folosite trebuie mentio- 
nate. O mare grijă este necesară in prezentarea textului, a no- 
telor şi a ilustraţiilor, cu legendele acestora. Este adesea 
recomandată prezentarea unui memoriu, sub forma unul ma- 
nuscris dactilografiat“ gata de a fi upărit (v. statunle date de 
J. Thuillier in legătură cu redactarea unu memoriu de mas- 
terat sau a unui dosar în L /nformation d'Histoire de l'art. 
1975, nr. 4 şi cele date de J. Guillaume şı C. Mignot pentru 
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redactarca monografici unui edificiu în histoire de l'art, 1-2, 
1988). La sfârşitul studiiler sale, studentul este confruntat 
cu alegerea unci meserii. În afară de filiera universitară sau 
de Centrul National de Cercetare Stuntificàä, mai multe in- 
sutul angajează istorici de artă. Dar viitorul istoric de artă 
poate în prealabil să postulcze pentru burse de cercetare în 
Franţa si în străinătate, sau să-şi depună candidatura la Sco- 
lile şi Misiunile franceze in strâinâtate. El poate de aseme- 
nea să se prezinte la concursuri pentru posturi de director 
al Antıchitâtılor, de cercetător la Inventarul General al Monu- 
mentelor şı Bogâtulor Artistice ale Franţei, de inspector la Mo- 
numentele Istorice, sau să se pregătească pentru concursul 
prin care sunt recrutați conservatorii muzeelor nationale. 
Muzeele din Paris fac obiectul unor concursuri independen- 
te. Aria debuşcelor pentru istoricul de artă este largă, dar stu- 
dentul trebuie să fic tenace în căutarea sa sistematică: 
evaluatori, antichități şı galeru de artă, editură, mecenat, jur- 
nalism, Bhizi-conferențiari, restaurare, meseriile culturale şi 
turistice în general. 


ÎNCHEIERE 


Istoria artei râmâne impârtıtâ, ca şi storia, între tendințe şi şcoli. Preo- 
cupării de a coleçtiona i s-au substituit cataloagele şi transferarea operelor 
de artă in fişiere informatice. Băncile de date sunt în curs de constituire 
iar Franţa, la initiativa lui Andre Malraux, a creat un Inventar General 
al Bogățiilor Artistice, cu scopul de a inventaria pentru a salvgarda şi a 
răspândi cunostintele. Instituțiile de salvgardare se înmulţesc, tar muzeele 
se transformă, evoluand de la menirea lor unică de conservare către atitu- 
dini pedagogice de difuzare a culturii istorice şi artistice. În vreme ce cele 
două principale tendinte ale studiilor, formală şi socială, işi pâstrează 
adepții, alte ferme de cercetare tind să reinnotascâ disciplina. Aceasta s-a 
dezvoltat ca disciplină autonomă în învățământul secundar şi universitar, 
cu diferenţe în funcţie de ţări, clibcrându-se în mod progresiv de istorie 
sau de filozofie, cu care era frecvent asociată în programele de invätämant. 
Această disciplină, la urma umnci destul de recentă. caută să demonstreze 
că are nev'eie de specialiști din ana culturală capabili să tacă şi altceva decat 
sã vorbească frumos în faţa unui tablou sau să aleasă opere de artă pentru 
lucrări ilustrate. 

După 1968, dezbaterea s-a referit, in special in Franţa, nu atât la diferen- 
tele dintre istoria artei şi istorie. sau chiar dintre istoria artei si critica de 
artă, cı la cele care despart istoria artei de arheologie, şi accasta nu numai 
in ceea ce priveste perioadele vechi. Istoria artei a putut părea unora o sttin- 
tâ aristocratică, menită să examineze frumosul, gustul unei anumite clase 
sociale, in vreme ce arheologia permitea pâtrunderea în viata celor umili 
grație anchetelor asupra culturii materiale. Aceste dezbaten nu s-au incheiat 


93 


NICI până in prezent. dar cle ne par astăzi oarecum învechite. Istoria artei. 
ca orice disciplină. prezintă diferite fatete şi poate cuprinde toate abordâ- 
rile domeniului istoric. În plus. ca poate surprinde un aspect al câmpului 
unaş al creaţiei umane. munca de natură artistică sau artizanala. prin propri- 
ile sale nujloace. urmând propriile metode de abordare. O dată cu imponan- 
ta crescândă a mass-media. arta atinge un public din ce in ce mai larg si 
se formează gust colectiv faţă de studiul disciplinei, in vreme ce dome- 
niul tehnic se extinde o dată cu industria, cinematograful sau spaţiul. 


În cursul ultimilor şaizeci de ani, istoria artei a inregistrat 
formidabile progrese. Printre disciplinele istorice, istoria 
artei este una din cele carc au experimentat ascensiunca cea 
mai rapidă: publicarea de lucrări inedite, ediţii de izvoare, 
documentatii asupra operelor, monografii ale unor edificii 
sau artişti, cataloage comentate. studii despre influenţele şi 
relațiile artistice, deschiderea câtre marele public şi către lu- 
mea actuală. Astăzi, istoria artei este o ştiinţă care manitestă 
interes faţă de toate perioadele, faţă de toate artele si care 
insoteşte istoria. Ea ia în considerare toate suporturile şi toate 
mijloacele de expresie ale tuturor epocilor. Ea nu este sensi- 
bilă doar la chestiunile de atribuire, datare sau interpretare 
iconogratică, ci contribuie, de asemenea, la intelegerea con- 
dıtıılor creaţiei. a finanțării operei de artă. a procesului co- 
menzii, a tehnicilor şi exccutici operei, in fine a modului în 
care este percepută de publicul căruia 1 se adresează. 


Anexà 


INTRODUCERE LA ISTORIA ARTEI 
PRIN TENTE 


l. Curente de gândire 


Giorgio Vasari (1511-1574). Arhitect şı pictor italian. mare 
admirator al lui Michelangelo. O dată cu Vasari incepe isto- 
ria artei a timpurilor modeme. Viețile celor mai celebri pic- 
tori, sculptori si arhitecti. publicate la Roma in 1550, au fost 
extinse in 1568. Viaţa lui Rafacl din Urbino este. după cca 
a lui Michelangelo, cea ma: lungă din cadrul lucrării. 

„El a inteles însemnătatea întățişăru iscusite, intr-o bâtâlie, a tugi cai- 
lor şi a curajului soldatilor, putând să reprezinte toate speciile de animale, 
si fiind in stare să picteze portrete atat de asemănătoare. incât să recu- 
noaștem in ele modelul vu A studiat tot ceea ce este necesar arter pietu- 
ni: draperii. incältari. coifun. armuri, pieptänätun feminine, plete st bărbi. 
vase. arbori. grote. stânci. focuri. ceruri intunecate sau senine. nori. ploi. 
fulgere, vremea frumoasa. noaptea. clarul de lună. efectele de soare. ete. 

Socound. aşadar. câ nu-l va putea ajunge pe Michelangelo in ceca ce 


trece în alte privinţe şi. de aceea. s-a silit să nu-l imite pe Michelangelo. 
ca Să-şi piardă vremea in zadar. ci sa devină un pictor desüvârşıt Şi univer- 
sal in alte privinţe, ȘI dacă ar fi lacut la tel, multi dintre artiştii vremii noas- 
tre, care nu au voit să studieze decat operele iur Michelangelo. tara să 
izbutească nici să-l imite și nici să ajungă la o atât de mare desăvârşire. 
ci nu s-ar fi trudit zadarnic şi nici nu ar fi câpâtat o manieră atât de aspra. 
plinâ de greurâţi. farà frumuseţe st tără colorit. în vreme ce. daca ar fi câu- 
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tat så fic universali şi să imite pe alçı maeştri de seamă. arfi putut ajunge 
så fie de un plăcut folos atât pentru ci înşişi. cât şi pentru întreaga June 


Johann Joachim Winckelinann (1717-1768). Arhcolog şi 
tcorctictan german, conservator al colecţiilor cardinalului 
Albam (1758) şi inspector al Antichitâtilor Rome (1763). 
Admirator a! frumuseții sculpturii greceşti, fixcază criteriile 
neoclasicismului. El clasează pentru prima oară operele de 
artă prin intermediul obs rvaţiei directe, încurajează redac- 
tarea de cataloage şi înfiintarea de muzee. Lucrarea sa intitu- 
lată Reflecţii asupra imitdrii operelor grecești in sculptură 
și pictură a fost publicată încă dın 1755. Istoria artei Antichi- 
tății a apărut in 1764. 

„Doar imitandu-1 pe antici poţi ajunge så excelezi, şi chiar să devii 
inimitabal; şi pot: spune despre aniştii Antichității, şi mai cu seamă despre 
greci, ceea ce se spunea despre Homer: cu cât vom studia mai mult ope- 
rele lor. cu atăt le vom admira mai mult, pentru că adevărata frumuseţe 
străluceşte cu atât mai mult cu cât o priveşti cu mai multă atenţie (...| 

Cu asemenea ochi Michelangelo. Rafael şi Poussin priveau creaţiile 
artiştilor antici. Ei căutau la izvonul lor gustul, adevărul şi frumosul. Rafael 
I-a cercetat chiar în țara unde s-au nâscut; a trimis în Grecia mai multi 
valoroşi desenatori, tocrniti să deseneze pentru el toate monumentele 
preţioase ale Antichității care scâpaseră de vâltoarea timpului |...) 

Statuia lui Laocoon era pentru artiştii anticei Rome ceea ce este pen- 
tru noi, regula lui Policlet: adică un model perfect al artei [...] 

Cei în mâsurâ să judece crcajnle artiştilor greci, şi care caută să-i imite, 
vor găsi in capodoperele lor nu doar natura aleasă, ci un lucru mat fru- 
mos şi mai sublim: ci vor descoperi in operele lor acel frumos ideal, al 
cărui model nu este vizibil in natura exterioară [...] 


|. O. VASARI, Les vies des meilleurs peintres, sculpteurs et architec- 
tes. ed. coordonată de À. Chastel. t. V. Paris. 1983, p. 221: Vietile picto 
rilor, sculptorilor şi arhitectilor, t. UI. trad. de St Crudu. Bucureşti, 
Editura Meridiane (ed. a-2-a). 1968. p. 293 (n. red.). 
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Mitologia păgână, legendele şi nwtamortozele lui Ovidiu au dat timp 
de mat multe veacuri principalele subiecte care au desăvârşit arta celog 
mai incercati pictori ai zilelor noastre. Aceste subiecte au fost atat de des 
repetate. cu diferite modificări. incat sunt cu totul secatuite. Solitaru ru- 
vându-se. martirii. sfintele familu. cruciticările. rapinile Europei. fugile 
lu: Daphne. caderile hu Phaeton sunt subiecte utăt de des folosite. incat 
trebuie astăzi så infâlişezi amatoriler de artă alte subiecte pentru a le trezi 
gustul blazat de aceste locuri comune |...) 

Printre noi. e drept. un artist ale car idei sunt mârginite de creatule 
predecesorilor sau contemporanilor sâi. se aflà deodată ca intr-un pustiu 
steril. Pictura modernă furnizează puţine asemenea imagini şi figuri arti- 
ficiale carc înfăţişează calitäti morale, precum omenia, curajul, blândetca, 
patriotisniul etc. 1. Fi 

Georg Wilhelm Fn dch Hegel (1770-1831). La filozofi 
germani de la sfârşitul secolului al XVIII-lea şi prima jumä- 
tate a secolului al XIX-lea, dezbaterile despre estetică contri- 
buie la elaborarea unei teoni a artei. Estetica predată de Hegel 
la Berlin (1818-1831) pune două întrebări fundamentale: În 
ce mod sc clibcreazâ arta de gândire? İn ce fel arta devine o 
parte a vieţii mentale”? Fiecare epocă se defineşte printr-un 
spirit, o formă de artă şi un stil. 

„Pronunţându-ne astfel impotriva imitâni naturalulur. intelegem să afir- 
mâm doar că naturalul nu trebuie să reprezinte regula. legea supremă a re- 
prezentări artistice. Am recunoscut de altfel (|...) că opera de artâ pare să-şi 
tragâ conţinutul din lumea sensibilă, din imediat, din datele naturii sau ale 
situațiilor umane, cel putin în ceea ce priveşte un element atât de impor- 
tant al acestuia din urma, cum este exteriorızarva sa sub o formå concretă. 


Dar de aici până la a pretinde că conținutul ca atare. in calitate de conti- 
nut, trebuie să tic in intregime imprumutat de la natură. e cale lungà [...] 


2. ].]. WINCKELMANN. ..Reflexions sur la peinture et la sculpture", 
in Recueil des dițjerentes pièces sur les Arts. Geneva, Minkoff Reprint. 
1973, pp. 2-5. pp. 54-56. 
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A face din imitație scopul artei. inscamna a face să disparâ insuşi obicr- 
uvul |...) 

Ana trebuie. aşadar, så aibă alt scop decât acela al ımitarıı pur for- 
malc a ceca cc există. imitare carc nu poate da naştere decât unor arti- 
ficii tehnice. care nu au nimic comun cu opera de artă.“ ` 


Karl Marx (1818-1883), Fricdrich Engels (1820-1895), 
Gheorghi V. Plehanov (1856-1918), Lenin (1870-1924). Pro- 
venită din hegelianism, opera lui Marx şi Engels fumizează 
numeroase reflectn despre artă şı estetică în jurul întrebării: 
„Ce anume face din artă o valoare eternä in ciuda Istoncităţu 7, 
pusă de Marx în Critica economiei politice (1858). Citatul 
prezentat alcı oferă partıcularıtatca dea fı fost retinut de Paul 
Eluard în Frați: prezicâtori. Plehanov a răspândit teoriile 
marxiste în Rusia şi a contribuit la conturarea ideii de artă 
ca reflectare a vieţii sociale. Polemica cu elevul său Lenin 
se referă la refuzul de a supune arta politicii de partid. 

„Concentrarea exclusivă a talentului artistic în câţiva indivizi, şi mā- 
buşirea sa in rândul maselor laryi, care decurge din aceasta. este o conse- 
cintà a diviziunii muncii. Chiar dacă, in anumite condiţii sociale, fiecare 
ar putea deveni un pictor valoros, aceasta nu ar putea impiedica pe fie- 
care să devină şi un pictor original, astfel incat şi in acest caz diferenţa intre 
munca «omencascä» şi munca «unicâ» se reduce la o absurditate. O detâ 
cu organizarea comunistă a societăţii iau sfârşit în orice caz dependenţa 
artistului față de ingustimca locală şi naţională, care provine exclusiv din 
diviziunea muncii. si dependenţa individului față de o artă determinată care 
face din acesta un pictor. un sculptor etc.; inseşi aceste cuvinte exprimă 
deja cu prisosință ingustimea dezvoltării sale profesionale şı dependența 
sa față de diviziunea muncii. Într-o societate comunistă. nu există pictori, 
ci doar cel mult oameni care. intre altele. fac pictură." 


3. HEGEL, Esthetique de la peinture figurative, cd. de B. Teyssèdre, 
Paris, Hermann, 1964, p. 39. 

4 MARX şı ENGELS, in PAUL ELUARD, Anthologie des écrits 
sur d'Art, Paris, Cercle d Art, 1972. p. 57. 
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„In domeniul anclor. gem prezintă expresia cea mai desas arsă A 
gusturilor estetice dominante dintr-o societate sau o clasă socială. În toate 
aceste trel domenii. mediul social işi exercit intluenţa. oferind mal nulte 
sau mai puține posibilitâţi genilor individuale pentru a-şi ctădi o caricră. 
Fireşte. nu vom putea explica niciodată prin influenţa mediului ceea ce 
este individual în geniu." 

„Libertatea scriitorului burghez, a artistului. a actriţei. nu este decat 
o dependenţă mascată (sau care se mascheazâ cu ipocrizie), dependenta 
față de sacul de bani, dependenţa faţă de corupâtor. dependenţa faţă de 
întreprinzător. Să demascăm în noi. socialişti, această ipocrizie. så smul- 
gem falsele etichete. nu pentru a obține o hrératurä şi O artă în afara claselor 
(acest iucru nu va D pusibit decat in societatea socialistă fara clase), ci pen- 
tru a opune unei literaturi carc se pretinde liberă, in fapt legată de burghezie, 
o literatură cu adevărat liberă, legată in mod deschis de proletariat.”* 

Heinnch Wölfflin (1864-1945). Succesor al lui Jacob Burck- 
hardt la Umiversitatea de la Basel, acest istoric al artei a dat 
un nou suflu disciplinei cu lucrarea sa intitulată Principiile 
fundamentale ale istoriei artei (1915), propunând patnu notiu- 
ni pentru clasificarea şi diferentierea stilurilor. E] a reinnoit 
analiza internă a formelor şi modurilor de compoziţie, exer- 
citând o influentă considerabilă asupra istoriei artei din seco- 
lu! nostru. 

„Care sunt aceste principii? Pentru a marca ceca ce separă arta sece- 
lului al XVI-lea de cca a secolului al XVI-lea. m-am străduit så le gnipez 
in cinci cupluri: linear (plastic) şi pictural: prezentare prn planuri paralele 
şi prezentare în adâncime; fonna inchisa şi formă deschusă (tectonicà-atocto- 
nică): unitare multipla şi unitate simpla: claritate absotută şı claritate rela- 
uval...| 


5. G.P LEKHANOV, Essai sur te développement de la conception 
! noniste de i Histoire. Paris-Moscova. Éd. Sociales, 1973. pp. 196-197. 

6. LENINE. Sur Hart et la littérature. t. Ul (col. 10/18"). Paris, Union 
Générale d'Editions. 1976, p. 141. 
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Există in arta o evolute mtremă a İormcı, Oricat de meritorii ar fi efor- 
turtle de a pune schimbarea neincetată a formelor in raport cu conditule 
schimbâtoare ale lumii inconjurätoare, şi oricât de indispensabile ar fi ca- 
racterul uman al unui artist şi structura socială şi mentală a unei epoci pen- 
tru a explica fizionomia une: opere de artă, nu trebuie totuşi să ultâm că. 
în funcţte de posibilitățile sale cele ma: generale, ana sau, mat bine spus, 
imaginația creativă a fonmelor are o viaţă şi o evoluţie care-i sunt proprii.’ 

Alois Ricel (1858-1905). Scoala formalistă de la Viena a 
păsit în acest istoric de artă un teoretician dispus să efectueze 
anchete directe asupra operei de artă. Aceasta este definită ca 
rezultatul voinţei artistice specifice fiecărei epoci. 

„Faloarea artistica. 

Potrivit concepțiilor modeme |...]. un monument nu prezintă in ochii 
nestri o valoare artistică decât in măsura in care satisface asteptärile vom- 
(el anistice modeme. Aceste aşteptări comportă două tipuri de cxivenţe. 
Prima este comună voinţei artistice moderne şi celei din epocile anteri- 
vare ale istorici artei: orice operă de artă modemă trebuie, prin însăşi mo- 
dermiatea sa. să se infâtişeze sub un aspect desăvârşit. cu forme şi culori 
lipsite de orice semn de degradare. Altfel spus: orice operă noua posedă 
deja. ca atare. o valoare artistică pe care o putem numi elementară, sau pur 
şi simplu valoare de noutate. Cea de-a doua extgentä. care rezultă nu din 
continuitate. ci din ruptura operată de vointa artistică modemă faţă de for- 
mele de expresie antertoare. se referă la specificitatea monumentului sub 
aspectul concepţiei, forme: şi culoritor sale. O vom num de preferinţă 
«valoare artistică relativâ». intrucat această cxivenlâ mu are nici un con- 
unut obiectiv ori durabil. Dimpotrivă. este supusă unei neîncetate schim- 
bârı. Este limpede că nici un monument nu poate satisface pe deplin mich 
una din aceste două exigente |... ]" 


7. H. WÖLFFLIN. Réflexions sur l'Histoire de L'art, Paris, 1982. 
pp. 35. 48. 

8. A, RIEGL. Le culte moderne des monuments : son essence et su 
venese.P aris. Seuil, 1984. pp. 94-95 
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İstorta traditiei (1) 
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Erwin Panofsky (1892-1968). Istoric de artă format la 
Hamburg in anturajul lui Aby Warburg, după carc emigrează 


(1) E. PANOFSKY, „Themes humanistes dans | Art de la Renais- 
sance”, in Essais d iconologie, Paris, Gallunard. 1967, p. 31. 
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in Statele Unite. Studiile de iconologie, publicate în 1939, duc 
iconografia la stadiul ultim al interpretării prin trei niveluri 
de anahză: semnificaţia primară sau naturală, care este des- 
crierca preiconograficà a operci de artă; semnificația secun- 
dară sau convențională sau universul temelor şi conceptelor 
specifice intrupatc în imagini, poveşti şi alegorii; semnifica- 
(a intrinsecă sau conținutul care priveşte valon simbolice. 

Henri Focillon (1881-1943). Principalul reprezentant al 
şcolii formaliste de istoric a artei din Franţa, care-şi află origi- 
nea in pozitiile exprimate de Wölfflin şı Riegl. Opera de artă 
nu există decât ca formă, lar metamorfozele acesteia din urmâ 
fac să evolueze opera în spaţiu şi timp. Forma ne oferă date 
în legătură cu personalitatea artistică şi cu stilul. 

„Fiecare stil vece prin mai multe vârste, prin mai multe ctape. Nu este 
vorba aici de identificarea vârstelor omului cu acelea ale stilului, dar viata 
formelor nu de desfăşoară la întâmplare, ca nu este un fundal perfect adap- 
tat istoriei şi determinat de necesitățile sale, ele sc supun unor reguli care 
le sunt proprii, pe care le conțin sau care se află, dacâ doriţi. în regiunile 
spirituale în care îşi au sediul şi centrul. Este legitim deci să se cerceteze 
felul în care aceste mari ansambluri, structurate pe baza unui raționament 
riguros şi a unor experiențe perfect coordonate, reacţionează la aceste schim- 
bări pc care noi le numim viaţa lor. Etapele pe care ele le parcurg succe- 
siv sunt mai mult sau mai putin lungi; mai mult sau mai putin agitate, în 
functie de stiluri — ctapa experimentală, etapa clasică, etapa rafinamentu- 
lui, etapa barocă [...] 

Inainte chiar de a fi ritm şi combinatie. cea mai simplă temă omamen- 
tală, flexiunea unei curbe, un lujer, care implică o seric întreagă de viitoare 
simetrii, de alternante. de dedublări. de sınuozitâtı. ea cifrează deja vidul 
in care apare şi îi conferă o existență inedită. Redusă la o linie subțire şi 
sinuoasă, ca constituie deja o frontieră şi un drum. Ea rotunjeşte, alungeşte 
şi separă câmpul! arid în care se inscrie. Nu numai că există în sine, dar îşi 
configurează mediul, căruia această formă îi conferă o formâ. Dacă o ur- 
mâm în metamorfozele sale şi dacă nu ne multumumn să-l examinăm doar 
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axele, armătura, ci tot ceea ce este cuprins între aceste, să le spuncm. 
zâbrele, atunci avem în fața noastră o infinită varictate de blocuri de spaţiu. 
ce alcâtuiesc un univers fragmentat, intercalat, Uncori fondul este foarte 
evident, tar ornamentul se repartizează regulat în şiruri şi în grupuri de 
carcuri: alteori tema omamentală sc complică excesiv, devorând planul 
care Îi serveşte de suport.” 

Pierre Francastel (1900-1970). Principalul reprezentant al 
şcolii franceze de sociologic a artei, inspirată de lucrânile lui 
Max Dvorak, la Viena, precum şi de dit eritele tentative de expli- 
care a operei de artă în cadrul grupurilor sociale care o deter- 
mină. Opunându-se ideii de viață autonomă a formelor, această 
şcoală subliniază de asemenea, dincolo de aspectul ideologic, 
constrângerile materiale și tehnice ale producției artistice. 

„Esenţial, după pârerea mea, este să stabilim din capul locului că sin- 
gurul mod de a întemeia o sociologie — şi o istorie — a artei constă in con- 
ştientizarea faptului că întreaga artă figurativă reprezintă un obiect de 
civilizaţie a cârui natură nu poate fi pătrunsă şi al cârui rol nu poate fi dez- 
văluit decât printr-o confruntare directă a procedeelor și scopurilor sale. 
cate nu se identifică niciodată cu valorile unanim şi imediat receptate de 
contemporani |...| 

Marea majoritate a eruditilor noştri rămâne închisă într-o concepție 
seneralâ a spiritului potrivit cärcia pictura este o fercastră deschisă spre 
lume. Dar societatea, în cvasitotalitatea ei — şi succesul artei moderne 
dovedeşte acest lucru — este mult mai sensibilă decât intelectual la va- 
lorile plastice sau figurative. Marea dificultate provine din faptul câ oameni 
cu adevărat capabili să se exprime prin mâna concretizând leg ia privirii 
o fac în întregime, şi în mod perfect,.prin pictură şi nu prin limbaj poem 

Prin artă, ca şi prin cuvânt şi prin tehnici, omul, plăsmuind-o, concre- 
tizează un univers ale câmi dimensiuni corespund cu natura sa, în limitele 


9. H. FOCILLON, Vie des Forines („Bibhotheque de Philosophie 
contemporaine“), Paris, PUF (cd. a 3-a), 1974; Vera formelor. trad. de 
L. lrodoiu Aslan, Bucureşti, Editura Meridiane (ed. a 2-a), 1995, 
pp. 20-21, 3l (n. red.) 
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capacitâţit sale temporare de intervenţie devenită manifesta prin acte con 
secutive unor reprezentări. Orice actiune. orice imagine simulată este crea- 
toare de realitate. O sacictate nu aplică un Adevăr. ci il intemeiazà. t 


II. Arhitectii şi arhitectura 


Michelangelo Buonarroti, zis Michelangelo (1475-1564). 
Arhitect, sculptor si pictor al Renaşterii itahenc, al cărui genu 
a fost cu prisosintä pus in valoare de Vasari. Opera sa arhi- 
teçturalâ este tardivă (Piaţa Capitoliului de la Roma, San Pic- 
tro din Vatican). La Florenţa, a proiectat fațada bisericii San 
Lorenzo şı a realizat, in 1524, Biblioteca Laurenziana a cărei 
scară a fost finalızatâ în 1560 de Ammannatı. 

„Astfel, dacă luaţi mai multe cutii ovale. fiecare de o palmă adâncime, 
dar toate cu lungimi şi lâfimi diferite; dacă o aşezaţi mat inta: pe cea mai 
mare pe solul pavat la o anumită distanţă de uşă, in functic de adâncimea 
mai mare sau mai mică a scârii pe care doriţi så o construiți; dacă, pe prima, 
aşezaţi o alta, mai mică, dar care să vå ingäduie sâ puneţi picionuil... şi aşa 
mai departe pânâ la ultima treaptă. care va trebui så aibă latimea uşii, sec- 
tiunca scârli ovale ar trebui să cuprindă douä aripi, una de fiecare parte. 
ale câror trepte ar corespunde cu celelalte. dar ar fı rectilinii în loc să fre 
ovale. Treptele din mijloc ar fi rezervate stăpânului, cele laterale servito- 
rilor.... Ştiu că cele ce-am scris mai sus sunt extravagante, dar sunt incre- 
dinfat că Messer Bartolomeo [Ammannati] şi cu duinncata veţi izbuti să 
scoateţi ceva din elc."!! 


Andrea Palladıo (1508-1580). Arhitect din Italia septen- 
trională care a reabilitat proporțiile armonioase ale artei gre- 
co-romanc în funcție de nevoile timpului său (Palazzo della 


10. P. FRANCASTEL, La figure et le lieu. L'ordre visuel du Quat- 
trocento. Paris. Gallimard, 1967. pp. 14--17. 20 

||. Y. RIAL., Michel-Ange. peintre. architecte er sculpteur, Paris- 
Lausanne, Vilo, 1978. 
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Ragionc, 1545: Villa Rotonda. 1568-1571; Teatrul Olimpic 
de la Vicenza. 1580). Lucrarea sa intitulată Cele patru cărți 
ale arhitecturii (1570) a devenit o refcrınlâ pentru contem- 
porani şi in cursul întregit perioade ncoclasice. 

„Spun deci câ arhitectura, fiind. ca toate celelalte arte, o mitate a na- 
turii. nu vrea så admită nimic care să fie contrar sau doar indepârtat de 
ordinea pe care natura a prescris-o pentru fiece lucru. lată de ce putem să 
observâm ca arhitecţi? antici care au inceput a construi clădirile din piatră, 
care odinioarâ erau din lemn, au dorit ca coloanele lor så [ic mai subțiri 
la vârf decât la bază. conformându-se exemplului tuturor arborilor. ai câror 
varf este intotdeauna mai subțire decât trunchiul câtre râdâcınâ. Tot astfel, 
pentru că este firesc ca lucrurile pe carc aşezi o grea povară să tindă cu 
tumpul să se lase. au pus baze sub coloanele lor. ale căror tari. astragale şi 
cavete prezintă nişte ondulatii şi ingroşârı provocate de povara pe care 
o suportă. Au introdus de asemenea in cornise triglife, modilioane şi denti 


.culi, pentru a reprezenta capetele bâmelor şi grinzilor care se aşază pe podea, 


ŞI spre a servi drept susținere acoperişului [...) 

Darabuzul pe care il socotesc cel mai important este de a vedea dcasu- 
pra porților. pe ferestre şi loggi, frontoane frânte şi deschise la mijloc, de 
vreme ce menirea lor dintai este de a proteja locurile clădirii expuse ploii, 
nevoia invâtându-i pe primii noştri arhitecţi că ele trebuie să fie boltite şi 
în formă de acoperiş."!- 

Marc-Antoine Laugier (1713-1769). Om de litere şi ob- 
servator al arhitecturii epocii sale, a publicat un Eseu asupra 
arhitecturii in 1753 (ed. a 2-a, 1755) care a fost, dintre scri- 
erile sale, cea care a cunoscut cel mai mare succes; in 1 765 
au apărut ale sale Observatii despre arhitectură. Foarte con- 
crete şi practice, scrierile sale nu sunt cele ale unui arhitect, 
dar ocupă un loc aparte în dezbaterea despre arhitectură in 
Franța, la mijlocul secolului al XVIII-lea. 


12. A. PALLADIO, Les Quatre livres de l'Architecture, Paris. 
Arthaud, 1980, cartea |. cap. XX. pp. 83-84. 
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„Am tras concluzia. |. Că există in arhitectură frumuseti esenţiale. in- 
dependente de obiceiul simturilor. sau de coiwentule arneneşti, 2. Cå com- 
pozitia unei lucrări de arhitectură este precum toate operele spiritului. 
susceptibilă de răceulă şi de vioiciune, de qusicte şi de dezordine. 3. Că 
exisla in cazul acestei arte, ca în cazul tuturor, un talent care nu se capătă. 
un dram de veniu dat de natură; şt că acest talent, acest gemu au totuşi 
nevoic de a ti subordonate şi orânduite de nişte legi.“ !* 

Eugene Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-1879). Arhitect 
restaurator al monumentelor Evului: Mediu, care a dezvol- 
tat o întrcapă teoric a restaurării (Vezelay, Notre-Dame din 
Paris. Carcassonne). A reconstituit castelul de la Pterrefonds 
(1859-1870). İn opera sa teoretică (Dicţionar comentat al 
arhitecturii, 1854-1868; Discutii despre arhitectură, 1803- 
1872), a incurajat folosirea de no: materiale şı a stăruit asupra 
structuri: edificiului. 

„Ceea ce hpseşte mal ales concepţiilor modeme asupra arlutectuni este 
supletea, acca uşurinţă a unei arte care irâleşte intr-o societate pe care o 
cunoaşte: arhitectura noastra Sstânjeneşte sau este stanjemla, in afara şucolu- 
lui sân. sau e complezenlâ pană la josnicie, pâna la dispret fură de bunul 
simţ. Dacă recomandăm. aşadar, studierea artei veacurilor trecute inainte 
de epoca in care şi-au pèrasit fagasul fresc, nu o facem pentru ca am dori 
să vedem ridicându-se la noi. astăzi. case şi palate din secolul al XII-lea, 
Cs pentru că socolm că acest studiu este de natură să redea arlutectilor această 
suplețe. acest obicei de a aplica tuturor lucrurilor un principiu adevărat, 
acea originalitate şi independenţă care tin de genini (Gär noastre“? 

Charles Garnier (1825-1898). Arhitect francez cunoscut 
mal ales prin construirea noii Opere din Paris (1862-1875). 
Din cälätoruie sale în Grecia, italia şi Orientul Mijlociu a extras 


| 3. M-A. LAUGIER, Essai sur d'Architecture, Bruxelles-Liége, P 
Mardaga, 1979. p. XL. 

Ia VIOLLET-LE-DUC, Dictionnaire raisonne de ! Architecture 
française du XF au XVF siecle. Introduction. 
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elementele unui istoncisn eclectic ce caracterizează așa-zisul 
stil Napoleon al III-lea. Integrarea unui bogat decor sculptat 
ŞI policrom reprezintă una din caracteristicile acestui stil. 

„«În epoca noastră nu mai există arhitecturi: arta este decadentă. Arhi- 
tecti nostr sunt poale nişte savanţi. dar e! nu sum artisti; el nu inventează, 
ci copiază; CI nu crecază. CE îşi amintesc.» lată acuzatia nedreaptă care 
ni se aduce în fiece zi. latâ tema banală si tavorită a multinui | | 

Suntem tot atât de inventivi ca predecesori noştri. şi suntem mai putin 
coplesiti de rutinâ|...| 

Ajung acum Si la sulul actual. Principiul compoziţiei sale este grecesc 
sau roman. cel putin prin faptul că foloseşte arcada şi platbanda: folosește, 
de asemenea. arcul frant şi se apropie de sulul Ludovic al XIV-lea prin 
numeroase annonti de mase. Pe scurt. se serveşte de manierele cunoscute, 
căci nu trebuie neglijat binele şi frumosul pentru a unnân originalitatea 
cu orice pret, dar denotă mal cu scamă o aspiratie pronuntata câtre adevăr. 
Exterioarele cditiculor sunt in annonie cu Interioarele. in beneficiul ra- 
Günl, ca şi al aspectului.“ ">? 

Walter Gropius (1883-1969). Arhitect şı teoretician ger- 
man al arhitecturi design-ului, intemeietor, in 1919, la Weimar, 
al Şcolu artistice Bauhaus. Incepând cu 1927. a intrepans studii 
despre habitatul minim şi unitățile unıfamılale. Intre 1934 
și 1937, şi-a desiăşurat activitatea in Anglia, apoi in Statele 
Ünite. Intreaga arhitectură a secolului al XX-lea este marcată 
de postulatul său asupra valorii determinării spatiale şı este- 
tce a edificiului (Sediul Bauhaus de la Dessau, 1925-1926). 

„Aceste not unități urbane, concepute cu grijă. ar reprezenta pentru noi 
O experienţă pregătitoare, o etapă prelhminară câtre un al doilea stadiu mai 
complex: reconstructia marilor noastre oraşe. Cu o populaţie de cinci până 
la opt mii de oameni şi o capacitate industrială de două până la trei mü de 
muncitori. aceste nor orase ar consunu unitatea de bază a unei structuri ur- 


15. CHARLES GARNIER. A rravers les arts („Les classiques 
français de | Histoire de l’art”). Paris. Picard. 1985. pp. 90-92. 99-10. 
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banc regionale. in care s-ar putea exercita flexibilitatea și plasticitatea de- 
venite necesare datorită mobilității în continuă crestere a societății noas- 
re. Vechiui «oras» va putea inceta să Hé o unitate a admuustratiei locale. 
autonomi; el va deveni o parte a unu! nou sistem adnnustrativ acoperind 
o întreagă reviune SI in care «unitutea-urbanâ» va reprezenta elementul 
ulum. Aceste unitati vor trebui să facă să dispară antavonismul. creat de 
secolul al XIX-lea. pe de o parte intre oraşele mart şi mici şi, pe de altă 
parte, intre oraş şi sat. Strâmutând muncitorii fåra slujbă (de la oraş ca 
şi de fa sat), atât citadinii cât şi cei de la sat vor putea så participe la 
crearea de noi aglomeräri umane." !* 

Charles Edouard Jeanneret, zis Le Corbusier (1887-1965). 
Opera acestui arhitect acoperă o mare parte a secolului al 
XX-lea, cu o varietate importantă de forme şi o foarte mare 
unitate arhitecturală. Pentru Le Corbusier, arhitectura şi ur- 
banısmul sunt indisociabiic, aşa cum sunt practica şi teoria 
arhitecturale. Instalat la Paris in 1917, a fost influentat de 
cubism şi a desfăşurat cercetări de urbanism şi numeroase 
proiecte. Fiecare etapă a arhitecturii secolului al X X-Ica se 
detineşte in parte în raport cu Le Corbusier. 

„Maşinile au intors o pagină neașteptată a istoriei omenirii si. pentu 
că in timpul acestui prim ciclu centenar al erei müaşiniste, omul s-a lăsat 
surprins şi brutalizat, uni: nu vor cu nici un chip så recunoască locul pe 
care il ocupă cu adevărat. Unit ar vrea chiar să le renege! Or. in dome- 
niul construcțiilor. efectul descoperirilor ştiinţifice este determinant, 
exprimat prin câteva evenimente constructive în mod fundamental revo- 
lutionare. respectiv: 

|. Separarea funcțiilor de susținere (stăipi şi bame) de pârțile sustinute 
(umplerea zidurilor sau percti despărțitori) [...] 

2. Fatada care nu mai are nici o functie de susținere obligatorie poate 
fi considerată ca o simplă membrană ce separă interiorul de exterior (...|J 


16. F. CHOAY. Urbanisme. utopies et realirés, Paris, Seuil, 1965, 
pp. 231-232. 
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5. Osatura independenta de imobil nemailuand contact cu solul pen- 
tru a sc Spanii doar cu ajutorul câtorva puncte de sustinere (stalpii) per- 
Mite stipranuca oricărut local de fundament. lăsand asttel loc liber sub 
mobil |...) 

4. Acoperisurile din sarpantă de kmn pot ti de-acum incolo inlocuite 
cu terase dın beton armat a căror suprafaţa orizontală sc va putea preta 
unor amunajârı prețioase |...| 

5. În intenorul construcției - ocupată doar de câţiva stâlpi - planuleste 
cu totul liber. dispărând obligatia ca separatlile verticale (pereţi despärti- 
tori) să se suprapună de İa un etaj la altul. aşa cum o cerea până acum prac- 
uca zidurilor de sustinere. 

lată, enunțată pe Curt, baza revoluţie: arhitecturale infâptultâ in 
zilele noastre de tehnicile moderne. Este de mare importanta [...] 

Se impune ca opera umană să fte solidara cu opera naturală. Natura 
ne oferă nenumărate invâţâminte. Viața se manifestă neincetat în sânul 
ei, jar biologia ü reconstituie regulile. Totul, in naturä. cmană naştere. cres- 
terc, implinire, declin. Si comportamentul oamenilor derrvă din mişcări 
analoage. Arhitectura şi urbanismul, care sunt modalităţile prin care oa- 
men dau propriei vieți cadrul său util. exprunâ în modul cel mai exact 
valonle materiale şi morale ale unei societăţi. Şi in acest caz, viaţa deter- 
mină ideea: naştere, dezvoltare. implinire. declin. Termenul de biologie 
se potriveşte cei ma: bine arhitecturu şi urbanismului: biologie, calități ale 
une: arhitecturi şi ale unui urbanism vii. Biologie gestionând planurile şi 
secţiunile edificiilor. coordonând volumele. râspunzând unor functii, bio- 
logie conferind circulaţnlor suplete şı armomce. Viaţa se dezvoltă dinâun- 
tru către afară, se împlineşte, deschisă câtre lumină şi oferită spaţiului. 
Arhitectura şi urbanısmul se supun acestei regul: unitare: dinăuntru câtre 
afară, regula care judecă cu severitate. lată, aşadar, domeniul construit, 
definit de elemente reunite în scopuri utile şi care sunt tot atâtea organe, 
cocrente ca în interiorul organismelor natur ale "7" 


Oscar Nicmever (1967). Reprezentantul cel mai cunoscut 
al arhitecturii actuale din Brazilia. În 1956, a fost desemnat 


17. LE CORBUSIER. Manière de penser i Crbanisme. Paris. 
Gonthier, 1966, pp. 27-28. 44. 
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pentru a construi noua capitală, Brasiha; aici, a realizat Pala- 
tul Aurore şı Piaţa celor Trei Puteri. Opera sa este interna- 
bonală (İsracl, Algeria. Anglia etc.). Printre operele sale din 
anlı '70 mentionâm: sediul Partidului Comunist Francez 
(1971) şi turnul de la Detense (1973) la Paris, precum şi se- 
diul Edituru Mondadori de la Milano (1975). 

„Încerc sâ-mi concep proiectele în cadrul acestei arhitecturi, confe- 
rindu-le o strălucire. pe cat posibil, prin insâşi structura lor. Această 
arhitectură nu se intemeiază niciodată pe exigenţele radicale ale functiona- 
lismului, ci dimpotrivă, pe câutarea de solutii noi. diversificate şi intotdea- 
una logice. pe fâgaşul sistemului constructiv. Şi aceasta fără contradicții 
intre formă, tehnicâ şi funcție. convins fiind că nu dăinuie decât solutiile fru- 
moase, neaşteptate şi armonioase. Câlâuzindu-mıâ după acest principiu. 
mă indepârtez. dacă e cazul. de toate regulile şi normele stabilite. incredin- 
tat că arhitectura nu se mârgineşte la tehnică, ci constituie o manifestare 
a spiritului, a imaginației şi a poeziei. 

În ceea ce priveşte Adunarca Naţională. de pildă, compoziţia a fost for- 
mulatâ în funcție de acest criteriu, de motivațiite arhitecturale şt urbanis- 
tice. de volume, de spatule libere, de câmpurile vizuale şi de perspective. 
in mod deosebit in intenția de a-i conferi o monumentalitate foarte accen- 
tuată datorită simpli ficârii elementelor sale şi adoptării unor forme pure 
st geometrice [...) 

Concepând aceste palate. am fost preocupat şi de atmosfera pe care ur- 
mau să o producă in Piaţa celor Trei Puteri. Nu o resimtcam rece şi tehnică. 
cu puritatea clasicâ. dură şi calculată a liniilor drepte. Dimpotrivă. o do- 
ream bogatä in forme, în visare şi in poczte, ca şi picturile lui Carzou. Forme 
noi, care så surprindă prin uşurinţă şi libertatea creaţiei. Forme care să nu 
apese pâmânuul. ca o servitute a tehnicii, ci care să menţină practic palatele 
in stare de plutire, uşoare şi albe, în nopţile nesfârşite ale platoului.“ 


Ricard Boffil (1939). În 1965. acest arhitect catalan cre- 
ează Atelierul de Arhitectură de la Barcelona. Primele sale 


18. Niemeyer, Belmont-sur-L ausanne. Éd. Alphabet, 1977, pp. 145-147. 
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opere sunt caracterizate prin câutarca de noi tipologii in do- 
meniul habitatului. İn cele din urmă, numeroase comenzi in- 
temationale au afirmat reterințele arhitecturale clasice in care 
Atelienul incearcă să concilicze functile simbolice ŞI sociale 
ale arhitecturii cu imperativele economice de astăzi (Mont, 
pellier, cartierul Montparnasse din Pans, Saint-Quentin-en-Yve- 
lines, Mame-la-Vallce. Teatrul şi Aeroportul de la Barcelona). 


„Acum circa cincizeci de ani, Le Corbusier definea arhitectura «ca un 
joc savant, corect şi minunat de volume asamblate în luminâ...». Această 
definiţie nu mai este potrivită. Astăzi. definesc arhitectura ca arta de a struc- 
tura spaţiile, de a crea noi simboluri, de a dezvolta limbajul clasic. 

Ce se întâmplă de fapt? Două arhitecturi au coexistat de-a lungul isto- 
riei: arhitectura vernaculară şi arhitectura clasică. Pe aceasta din urmă doresc 
să o apâr astăzi, şi din capul locului militez pentru o cpocä de lumină şi 
de civilitate şi resping obscurantışmul şt barbaria. 

De ce o arhitectură clasică? Foarte de timpuriu. omul geometrizează 
spaţiile in care locuieşte. El analizează morfologia naturală, și. printr-un 
proces de abstractiune, construieşte mai intâi o incintă pătrată pe care o 
fragmentează incele din urmă cu ferestre. Se va naşte astfel casa cu patio 
în care viaţa se orânduieşte in jurul unei curți sau a unui atnum, fie că este 
vorba de casa arabă sau villa romană. Fragmentele de zid intre ferestre. 
odată desenate. au o valoare intrinsecă şi devin coloane. Spațiile dintre 
coloane sunt ferestre care lasă lumina să treacă; ele cadrează natura care 
devine domestică şi mal uşor de înţeles. Soclul suprainalţa edificiul, care 
va prezenta atunci două caracteristici; văzut din afară, este un moment. 
un obiect care domină natura, dar spaţiul sâu interior proportionat la scară 
umană redevine marele atrium al casei. Şi toate acestea — proporții, sime- 
trie şi armonie — dau naştere unui vocabular formal: uşi- ferestre. coloane. 
scârı, frontoane, socluri ete., reprezintă semne care se dezvoltă, ca în lin- 
ovistică. in mod inerent disciplinei arhtecturii. lată ratiunea de a fi a ceea 
ce numesc astăzi arhitectură clasicâ.“'” 


19. R. BOFFIL. Taller de Arquitectura. Projets français 1978/1981. 
La Cite : Histoire et technologie. Milano, L'Equerre. 1951. pp. 9-10. 
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III. Arta contemporană 


Gustave Courbet (1519-1877). După Géricault şı Dela- 
Croix, pictorul participă la mişcarea romantıcâ. După 1848. 
atras de (corule sociale, devine principalul reprezentant al 
realismului, care caută să se inspire dm evenimentele contem- 
porane şi din realitatea soctalâ. Tinut deoparte de Expozitia 
universală dın 1855, expune Atelierul într-un pavilion pro- 
pnu. Cu acest prilej, publică in catalog ceca ce a fost consi- 
derat a fi manitestul realismului. 

„Titlul de realist n-a fost impus aşa cum h s-a impus oamenilor din 
|830 titlul de romantici. Niciodată titlurile nu au oferit o idee justă asupra 
lucrurilor; dacă altfel ar sta lucrurile. operele ar fi inutile. 

Fără a intra in amânunte in legătură cu caracterul mai mult sau mai 
putin just al unui epitet pe care nădâjduiesc câ nimeni nu va fi silit sâ-l şi 
inţelcagă. mă vo! mârgini să dezvolt putin acest aspect pentru a pune capät 
neinţelegerilor. 

Am studiat. cu obiectivitate şi in afara oricânu spirit de sistem, arta 
Antıcılor și arta Modemilor. Nu am vnit Să-i imit pe cei dintâi şi nici să-i 
copiez pe ceilalți: intenția mea nu a fost nic: aceea de a atinge scopul inutil 
al artei pentru anâ. Nu ! Am vrut pur şi simplu să extrag din cunoaşterea 
tradiție: in ansamblui cı, sentimentul independent şi bazat pe rațiune al 
propriei mele ındividualıtâtı. 

A şti pentru a putea, iată gândul care m-a animat. A îi capabil să trans- 
pun moravurile. ideile, aspectul epocii mele. după propria mea apreciere. 


a fi nu numai un pictor. ci şi un om, într-un cuvânt, a face arta vie, iată 
scopul meu "CH 


Charles Negre (1820-1880). La inceput pictor in atelic- 
rele lut Delaroche, Drolling şi Ingres. adoptă fotografia câtre 
| 544. Este un exemplu de pictor-fotourat care se face cunos- 


20. Catalogul expoziției, Exhibition er vente de #0 tableaux et 4 
dessins de M. Gustave Courbet. 1855. 
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cut in cele din urmă ma! ales prin totovraiule sale. Creator 
de imagini şi inventator tehnic. Negre şi opera sa au fost recu- 
noscute recent. El apartine primei generati. din care mat fac 
parte Le Sccq. Le Gray sau Baldus. Productia sa acoperă 
v perigadă scurtă, 1849-1862, şi este caracterizată printr-un 
gust marcat pentru scenele intime şi compoziţiile riguroase. 
abstracte si monumentale. 

„Fotografia va inlocui de-acum incolo desenele. care cer o exactitate 
riguroasă. 

Dacă arta este interpretarea poetică a nafurn, fotografia este trans- 
punerea exactă a acesteia; este exactitudinea în artă sau complementul artei. 

Oferindu-ne precizia perspectivică şi geometricâ. fotografia nu dis- 
trupe totuşi senumentul individual al artistului: trebuie să ştii să alegi su- 
biectul de reprodus: trebuie să păseşti punctul de vedere cel mai potrivit; 
trebuie să surprinzi efectul in armonie perfectă cu obiectul de reprodus. 

Fotografia nu reprezintă o artă aparte şi aridă; ea nu este decât un mij- 
loc de execuţie uniform. rapid şi sigur. pus în slujba artistului şi reprodu- 
când cu o precizie matematică forma. efectul obiectelor și chiar acea poezie 
care rezultă in mod instantaneu din orice combinatie armonioasà.* +! 


Camille Pissarro (1830-1903). Influentat la începutul ca- 
riere! sale de Corot şi Courbet, se apropie de Monet, deve- 
nind impresionist. Opera sa este foarte abundentă şi dezvăluie 
diferitele direcţii ale cercetârılor impresioniste, până la ten- 
dintele neoimpresioniste. 


„Mâine mă duc să våd la expoziţia /ndependentilar marele tablou al 
lui Signac. de 4 m pe 5 m. Pictură decorativă. Lecomte mi l-a lăudat. Luce 
la fel fireste. dar dacă e så judec după tabloul lui Cross pe care i-am văzut 
si care calcă pe urmele lui Signac. nu acesta este idealul meu. E totuşi 
placut, are culori frumoase., dar mă agascază in cl dezordinea academică 
a desenului, lipsa de valori şi de parti pris, ca şi folosirea exagerată a com- 


21. Charles Nègre photographe, 1820-1850. Paris. Musee de Lux- 
emboure. 25 noiembrie 1980-19 ianuarie 1981, Ed. RMN. 1980, p. 352 
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plementarclor in jurul figurilor. Arc aerul unei arte de şcoală decadentâ! 
Drace. e frumos precum culorile ncamestecate. c o rudă apropiată a cromo- 
İitograficı! Mâ iritâ in aşa hal incât toate tablourile mele din epoca diviziu- 
nilor sistematice şı chiar din perioada în care făceain etorturi disperate 
pentru a ieşi din ca mâ dezgustà. li resimi influenta pană în 1894!" (Paris, 
8 aprilie 1895)-- 

Paul Gauguin (1848-1903). După ce lucrează cu Pissarro, 
după ce expune cu impresioniştii şi îl cunoaşte pe Cézanne, 
Gauguin pleacă în 1886 la Pont-Aven, unde îl cunoaşte pe 
Emile Bernard. Dincolo de colaborarea sa cu Van Gogh şi 
de experientele asupra culorii, el extrage din călătoriile sale, 
indeosebi in Tahiti, gustul pentru temele exotice şi arta neoc- 
cidentală. 

„Priviţi-i pe japonezi care desenează totuşi admirabil şi veți vedea viata 
in aer liber şi la soare fără umbre. Folosindu-se de culoare doar ca o combi- 
nație de tonuri, annonii diverse, dând impresia de căldură etc. În plus, con- 
sider impresionismul ca o cercetare cu totul nouă ce se indepărtează, desigur, 
de tot ce este mecanic precum fotografia etc., aşa că m-aş ține deoparte pe 
cat posibil de tot ceea ce dă iluzia unui lucru, iar umbra fiind un fel de 
trompe-l'oeil al soarelui, sunt tentat să o înlătur. Dacă în compoziția 
voastră umbra intră ca o formă necesară. asta-i altceva. Astfel, dacă în 


locul unei figuri puncti doar umbra unui personaj. acesta este un punct 
de plecare original al cărui efect straniu Lan măsurat.“25 


Paul Cezanne (1839-1906). Evoluează în mediile impresio- 
niste şi propune opere puternic structurate în carc foloseşte 
forme geometrice simple şi succesiuni de planuri. Abando- 


22. C. PISSARO. Lettres a son fils Lucien, Paris. Albin Michel. 1950. 
p. 376. 


23. PAUL GAUGUIN, Documents et témoignages. ed. de V. Merl- 
hees, Paris. Fondation Singer-Polignac, 1984. p. 270. 
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nând punctul de vedere unic, a deschis calea artei contempo- 
rane si mal cu seamă a cubismului. 


«XXVI — Lumina şi umbra reprezintă un rapor intre culon, cele două 
accidente principale diferà nu prin intensitatea lor generali. ci prin sono- 
ritatca proprie. 

XXVII - Forma şi conturul obiectelor ne sunt oferite de opozitiile şi 
contrastele care rezultă din coloratule lor particulare. 

XX VIII - Desenul pur este o abstractiune. Desenul şi culoarea nu sunt 
deloc distincte, totul în natură fiind colorat. 

XXIX — Pe măsură ce pictezi, desenez. Justetea tonului creează in 
acelaşi timp lumina şi modeleul obiectului. Cu cât culoarea se arınoni- 
zcază mai mult, cu atat desenul devine mai precis. 

XXX — Contraste şi raporturi între tonuri. iată tot secretul desenului 
şi modeleului. 

XXXI - Natura este în profunzime. 

Între pictor şi modelul sâu se interpune un plan, atmosfera. 

Corpurile văzute în spaţiu sunt toate Convexe "7 


Georges Braque (1882-1963). Iniţiator al cubismului, im- 
preunâ cu Picasso, a extins cercetările lu: Cezanne (Portul 
de la Estaque, 1906). A lucrat în colaborare cu Picasso la ela- 
borarea unor volume întrepâtrunse şi a unui joc formal line- 
ar şi monocrom indreptat spre abstractiune (cubism analitic). 
Căutările sale îl conduc către celebrele serii de colaje. 

„Ceea ce m-a atras foarte mult -- şi a reprezentat calea majoră a cubis- 
mului — a fost materializarea acestui spaţiu nou pe care îl percepeam. 
Atunci am început să pictez mal ales naturi moarte. pentru că in natură 
există un spaţiu tactil. aş zice chiar manual. Am scris de altfel despre aceas- 
ta: «Când o natură moartă nu mai este la îndemână, ea incetcazâ a mai fi 
o natură moartă»... Aceasta răspundea pentru mine donnței care m-a 
animat întotdeauna de a atinge lucrul şi nu numai de a-l vedea. Acest spațiu 
mă atrâyca mult, căci căutarea spaţiului: a fost scopul dintâi al cubismului. 


24. F. JOURDAIN, Conversations avec Cezanne, ed. de P.-M. 
Doron, Paris, Macula. 1978, pp. 15-17. 
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Culoarea nu avea decât un rol minim. Din culoare, ne preocupau doar aspec- 
tele legate de lununä. Lumina şi spațiul sunt două lucruri care se ating, 
nu-i aşa? aşa că le concepeam impreunâ... Se spunea despre not că sun- 
tem abstracti! “= 


Fernand Léger (1881-1955). Provenind din curentul impre- 
sionist, participă încă din 1910 la mişcarea cubistâ. Incepând 
cu cel de-al Doilea Război: Mondial, este atras de mecanică 
si de lumea maşinilor, care îi vor domina întreaga operă, ilus- 
trare a lumii moderne. 

„Expresia a fost întotdeauna, pentru minc, un clement prea sentimen- 
tal. Sımteam figura umană nu numai ca un obiect, dar de vreme ce consi- 
deram maşina atât de plastică, voiam să dau figurii umane aceeaşi 
plasticitate... Dacă, mai târziu, am pictat mâinile într-o manieră oarecum 
diferită de figură, fără această întrepătrundere geometrică vizibilă în ve- 
chile mele tablouri, am făcut-o doar pentru că acest İucru nu mă stânje- 
nea din punct de vedere plastic. Recent, in Circul, am pictat chiar guri 
zâmbitoare, dar acest lucru nu trebuie så deruteze: zâmbetul pe gura unui 
clovn nu este expresie, cı meserie [...] 

În 1942, când mă aflam la New York, am fost frapat de firmele lumi- 
noase de pe Broadway care mâtură strada. Te afli acolo, stând de vorbă 
cu cineva şi deodată, acesta devine albastru. Apoi culoarea se duce, o alta 
apare şi devine roşu, galben. Această culoare, culoarea reflectorului este 
liberă: e prezentă în spaţiu. Am vrut să fac acelaşi lucru în pânzele mele. 
E foarte important pentru pictura murală, pentru că nu există o scară, dar 
m-am servit de acest procedeu şi in tablourile mele de şevalet... N-aş fi 
fost în stare să inventez aşa ceva. Nu am destulă fantezie pentru asta.'*2€ 


Umberto Boccioni (1882-1916). Teoretician al futurismu- 
lui, este autorul Manifestului pictoriler futurişti, al Manifes- 
tului tehnicilor picturii futuriste şi al Manifestului tehnic al 


25. D. VALLIER, L'intérieur de (Art : entretiens avec Braque, Lé- 
ger, Villon, Miro, Brancusi, 1954-1960, Paris, Seuil, 1982, pp. 35-49. 
26. Ibidem, pp. 73, 87. 
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sculpturii (1912). İmpreunâ cu Marinetti, care considera că 
un automobil de curse este mai frumos decât Victoria de la 
Samothrace (1909), Boccioni este de părere că sculptura tre- 
buie să facă să trăiască obicctele ale căror mişcări sunt des- 
compuse în spaţiu (Forme unice ale continuitätii în spațiu, 
1913) 


„l. Sculptura ist propune reconstructia abstractă şi nu valoarea figu- 
rativă a planuriler şi a volumeler care determină formele. 

2. İn sculptură, ca în toate celelalte arte. trebuie abolit sublimul tra- 
ditional al subiectelor |... | 

3. Sculptorul futurist, care percepe corpurile şi pârtile acestora ca pe 
nişte zone plastice, va introduce în compoziţia sculpturală planuri din lemn 
Sau metal, nemişcate sau puse în mişcare, pentru a reprezenta un obiect: 
forme sferice acoperite cu pâr pentru a reprezenta părul; semicercuri de 
sticlă, dacă este vorba de pildă de un vas; sârmă sau plasă de sânmă pen- 
tru a indica un plan atmosferic etc. etc. 

4. Trebuie distrusă presupusa noblețe, cu totul literară şi tradițională, 
a manmurel, şi negată cu desăvârşire ideea folosirii obligatorii a unui sin- 
gur material pentru a crea un ansamblu sculptural. Sculptorul poate:să se 
servească de douăzeci de materiale diferite sau chiar mai multe, într-o 
singură opcrâ. cu condiția ca emotia plastică să necesite acest lucru [...] 

7. Lima este singurul mijloc de natură să ne conducă la virginitatea 
primitivă a unei noi constructii arhitectonice de mase şi zone sculpturale. 

8. Nu poate exista reînnoire decât făcând sculptură de mediu sau de 
ambianta, câcı doar astfel plastica se va dezvolta prelungindu-se în spaţiu 
pentru a-l modela.“ 


Tristan Tzara (1896-1963). Creator, împreună cu Duchamp, 
Picabia, Arp și Ernst, al mişcării Dada. Acest scriitor de origi- 
nc română a redactat manifestul mişcării în 1918. Dada in- 


27. U. BOCCIONI. Manifeste de la sculpture futuriste“, în Qu'est-ce 
que la sculpture moderne?, Paris, Centre Georges-Ponıpidou, 1986, 
p. 343. 
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sistă asupra creaţiei spontane şi reacţionează cu mijloacele 
absurdului impotriva burgheziei şi artei consacrate. 

„Opera de artà nu trebue să fic frumusețea în sine. căci ca este moartă: 
NICI veselă. nici tristă, nict luminoasă, nici obscură, bucurând sau maltratand 
ındividualıtâtile, servindu-le prăjituri din sfinte aureole sau sudorile unei 
curse încordate prin atmosfere. O operă de artă nu este niciodată fru- 
moasă, prin decret, in mod obiectiv, pentru toţi. Critica este, aşadar, inutilă, 
ca nu există decat in mod subiectiv, pentru fiecare, şi fără cel mat mic carac- 
ter de generalitate. Să se fi găsit oarc baza psihică comună intregii uma- 
mtâţi? [...) 

Astfel s-a născut DADA dintr-o necesitate de independenţă, de neincre- 
dere faţă de comunitate. Cei care sunt alături de noi îşi păstrează libertatea. 
Nu recunoaştem nici o teorie. Avem destule academii cubiste şi futuriste: 
laboratoare de idei formale. Se face oarc artă pentru a câştiga bani și a-1 
alinta pe drăguţii burghezi? [...] 

Orice produs al dezgustului susceptibil de a deveni o negare a fami- 
liei, este dada; protest cu pumnii strânşi al întregii ființe in acțiune dis- 
tructivă: dada; cunoaşterea tuturor mijloacelor respinse până în prezent 
de pudoarea sexuală a compromisului comod şi a politetei: dada; abolirea 
logicii, dansul neputinciosilor creației: dada; abolirea oricărei ierarhii 
şi ecuaţii sociale instalate pentru valorile valetilor noştri: DADA; fiecare 
obiect, toate obiectele, sentimentele şi obscuritätile, aparitiile şi şocul pre- 
cis al liniilor paralele, sunt mijloace de luptă: DADA; abolirea memo- 
riei: DADA; abolirea arheologiei: DADA; abolirea profeților: DADA; 
abolirea viitorului: DADA; credința absolut indiscutabilă în fiecare zeu 


produs imediat al spontaneitâtli |...) Libertatea DADA DADA 


DADA ; urletul culorilor crispate, împletirea contrariilor şi a tuturor 
contradictiilor, motivelor groteşti, inconsecventelor: VIAŢA. “2 
Marcel Duchamp (1887-1968). Gravitänd în jurul mişcă- 
rii cubiste, Duchamp manifestă interes faţă de descompune- 
rea prismatică a formelor (Nud coborând o scară, 1912), apoi, 


28. TZARA, Manifeste Dada 1916, Dada 3, în Qu'est-ce que la 
sculpture moderne ?, Paris, Centre Gcorges-Pompidou, 1986, pp. 359- 
361 (trad. red.). 
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inccpänd cu 1914, foloseste obiecte manufacturate pentru 
a tace din ele opere de artă: sunt elemente „gata făcute” (Rea- 
dv made). 

„Cuvântul readv-made a apârut abia in 1915. când am plecat în 
Statele Unite. Acest cuvânt mi-a trezit interesul, dar când am aşezat o 
roată de bicicletă pe un taburet. cu ghidonul în jos. nu aveam in minte 
ideea de ready-made sau de orice altceva, era doar un amuzament. Nu 
aveam nici un motiv anume pentru a face asta, nici intenția de a expune 
sau de a descrie ceva [...]'2* 


Hans Arp (1886-1966). După ce participă la Blaue Rei- 
ter, la mişcarea colajelor şi la crearea Dada, Arp aderă la 
suprarealism (1926-1930). Creator de obiecte şi al unei ab- 
stractlunı naturale, el transpune formele în culori şi contururi. 
Câutârıle sale asupra abstracțiunii il conduc la o abundentă 
producție sculptată alcătuită din forme netede şi rotunjite. 


„Omul numeşte abstract ceea ce este concret; e totuşi un lucnu admı- 
rabil câci, de obicei. el confundă fata cu spatele folosindu-și nasul, gura 
şi urechile, adică şase deschizâturi din cele opt; înţeleg să fie numit abstract 
un tablou cubist, căci unele părți au fost sustrase obiectului care a servit 
drept model acestui tablou, dar găsesc că un tablou sau o sculptură care 
nu au avut un obiect drept model sunt tot atât de concrete şi senzuale ca 
o frunză sau o piatrâ.“*“ 


Jackson Pollock (1912-1956). Fascinat de marea pictură 
murală mexicană (Orozco, Siqueiros, Ribera), Pollock abando- 
ncază treptat tradiția şevaletului pentru marile formate şi pic- 
tura murală, pe care le execută cu ajutorul unor recipiente 
perforate pe care le plimbă deasupra pânzelor (Action Pain- 


29. P. CABANNE, Entretiens avec Marcel Duchamp, Paris, P. Bel- 
fond, 1967. 

30. Le temps des papiers dechires, Musée national d'An modeme, Cen- 
tre Georges-Pompidou, 26 ianuarie-28 martie 1983. Paris, 1983, p. 35. 
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ing). Acest artist întruchipează, în special după moartea sa, 
reuşita picturii americane de după război. 

„Consider că pictura de şevalet este o formă pe cale de disparitie a 
că tendința modemâ se indreaptă câtre tabloul mural. Cred că epoca actu- 
alâ nu este incă pregăută pentru trecerea totală de la tabloul de şevalet la 
tabloul mural. Tablourile pe care imi propun să le pictez se vor situa la jumă- 
tatea drumului între cele două forme. dar vor arăta calea viitorului fără 
a fi încă parte integrantă a acestui viitor." 


Francis Bacon (1909). Opera acestui pictor britanic este 
caracterizată prin crearea unui spațiu scenografic in care 
imagini descompuse ale unor personaje sinuoase oferă un 


univers morbid şi torturat. 

„Pictura nu are nimic comun cu colorarea unei suprafeţe |...) 

Îmi propun să creez un spaţiu interior atât de prezent încât forma să 
se articulezc într-un mod mai convingător.“ 


Roy Lichtenstein (1923). Interesat mai întâi de cubism și 
abstractlune, opera sa se orientează încă din 1961 către ıma- 
ginea rnărită extrasă din publicitatea revistelor şi din benzi 
desenate. Prima sa expoziţie importantă a avut loc în 1962. 

„Punctele pe carc le folosesc dau imaginilor un caracter artificial. Cred 
că punctele pot reprezenta şi cle transmiterea unci informaţii. Odinioară, 
semnificaţia lor era legată mai strâns de tipar; acum, cred că sunt decora- 
tive [...] În rcalitate, în aceste stampe, a trebuit să schimb de mai multe 
ori culoarea punctelor. Punctele roşii nu au aceeaşi culoare cu cea a supra- 
fetelor de cemealä roșie. În tipografie, din punct de vedere comercial, punc- 
tele sunt folosite pentru a obține culoarea roz fară a face cheltuieli 
suplimentare pentru altă culoare. Dar cum punctele roşii tipărite cu aceeaşi 
cemeală ca şi suprafeţele uniforme nu dădeau acelaşi ton, tipograful schim- 
bă culoarea punctelor pentru a le conferi o intensitate optică evalâ cu cea 


31. Jackson Pollock, Musée national d'Art modeme, Centre Georges- 
Pompidou, 21 ianuarie-19 aprilie 1982, Paris, 1982, p. 257. 
32. J. RUSSEL, Francis Bacon, Paris, Le Chêne, 1971, pp. 71, 133. 
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a suprafetelor unifonme. În orice caz. punctele pot avea un sets pur deco- 
rativ sau pot reprezenta un mijloc industrial de a extinde culoarea sau o 
informatic dată. sau. in fine. de a semnala că imaginea este un fals. Un Mon- 
drian compus dintr-o asamblare de puncte este de bună seamă un fals Mon- 
drian. Cred câ punctele au ajuns să dobandească aceste semnificatii, dar 


ET 


NU suni sigur câ nu am inventat cu însumi toate aceste lucruri. 


George Segal (1924). Începând cu 1958, Segal abando- 
nează pictura pentru a se consacra executării de ansambluri 
sculptate în care intervin unul sau mai multe personaje în ca- 
dru! lor natural, realizate cu ajutorul unor mulaje de ipsos pe 
viu. Segal ilustrează una din formele realismului american 


al anilor '60. 

„Din punct de vedere al stilului, am fost categorisit atât ca reprezen- 
tant al Pop Art, cât şi al noului realism. De altfel, expun alături de artişti 
Pop în mod cu totul deliberat. Apreciez extrem de mult operele oamenilor 
din generaţia mea. Dar cste adevărat că impresioniştii francezi, artişti pre- ` 
cum Bonnard, Degas. Matisse, m-au influenţat. În vremea când mă aflam 
incâ la şcoala lor, am manifestat chiar admiraţie pentru stilul lor de viaţă, 
până in ziua când am înţeles că trebuia ca această admiraţie să se reflecte 
in propriul meu stil de viaţă [...] Trăiesc într-o tennà pârâginitâ. Munca 
mea este o oglindire a acestui cadru, a sentimentelor şi reacțiilor mele. De 
pildă, când execut mula jul personajulu: unei tinere care-şi rade picioarele 
intr-o cadă, imi amintesc de Bonnard, dar am in acelaşi timp voința de a 
face o muncă de tinichigiu pe o cadă aseptizată din secolul al XX-lea, cu 
robinete strălucitoare care să fie în perfectă stare de funcționare, cu con- 
ditia să le racordez la reţeaua de apă caldă şi de apă rece. 

Incerc să acumulez o experienţă de viaţă şi să întrupez toate aceste lu- 
cruri sub forma a ceva structurat şi convingätor, Pentru asta e nevoie de 
psihologie, ca şi de filozofie. Aş vrea ca tot conţinutul pe care îl pun in 
sculpturile mele să poată fi comparabil. din punct de vedere al profunzi- 
mi, cu cea mai valoroasă literatură a cpocii noastre. Munca mea sc referă 


33. ROY LICHTENSTEIN, Dessins sans bande, Centre national 
d'Art contemporain, 10 ianuarie-17 februarie 1975, Paris, EPCB, Depar- 
tement des arts plastiques, 1975, p. 89. 
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atât la om, cât şi la obiecte (figurative sau abstracte) şi la spaţiu. Nu am 
auzit så sc fi dat vreodată o asemenea definiție curentului PopA rt." 


Daniel Buren (1938). De la începuturile carierei sale (1960), 
Buren reflectează la propria sa creație pentru a face din ca 
interventii gândite în functie de locurile expozițiilor sau inıpre- 
juriniuile umediate ale acestora. De la expozițiile din 1968 la 
cele din 1983 la Arc şi 1987 la Muzeul Artelor Decorative, 
prezenţa benzilor verticale albe însoțite de benzi negre, al- 
bastre, verzi sau roşii reprezintă o constantă a operei sale. Rea- 
hzarea celor Doud platouri în curtea Palatului Regal (1987) 
a stârnit o dezbatere asupra raporturilor dint e artă şi societate 
la sfârşitul acestui secol. 

„Am vrut totodată să leg opera în mod vizual, fără invenție, de obiec- 
tele înconjurătoare. Ca într-un muzeu, dacă folosesc forma ferestrei, 
plec întotdeauna de la fereastra existentă. Acolo, dorind să fac o operă la 
nivelul solului, să punctez spațiul, aş fi putut inventa orice formă pâtrată 
sau hexagonală [...] A rămâne cât mai apropiat înseamnă, aşadar, a relua, 
a repeta elementul formal dominant în acel loc, Palatul Regal, şi a-l folosi 
astfel încât să se arımonizeze şi să «chestioneze» contextul |...) 

Primul criteriu în folosirea materialelor era ca acestea să fie stabile, 
controlabile. Voiam să ştiu exact ce aspect va lua cutare sau cutare mate- 
rial peste cinci ani, peste zece ani sau şi mai mult [...] De ce negrul? 
Pentru că marmura neagrâ este singura care «coboarâ» câtre cenusiul 
închis [...] Cât despre asfalt, acesta prezintă numeroase avantaje: se ştie 
foarte bine în ce fel «imbâtrâneşte»; este un material parizian prin exce- 
lentâ (...) Dar, mai ales, asfaltul este materialul cel mai apropiat de pic- 
tură: poţi turna direct vopseaua într-un loc delimitat de un desen sau o 
formă (|...) Alegerea acestor materiale pariziene imi permite să ştiu cu 
exactitate cum va arăta lucrarea mea peste cinci ani. Peste cinci ani, va fi 
într-adevăr într-o osmoză completă cu situl.“ 


34. George Segal (Cnacarchives), Paris, 1972, p. 27. 
35. D. BUREN, Entrevue. Conversations avec A. Baldassari, Paris, 
1987, pp. 81, 85-86. 


| 22 


BIBLIOGRAFIE 


|. MARILE COLECŢII 


„As Hispaniac”, Madrid. — „LL. Art dans ic monde“ (Albin Michel), Pans. -L'An 
et les grandes civilisations" (Skira), Geneva. — „Histoire de l'architecture“ (Bcrgcr- 
Levrault), Paris. — „Histoire d'un art. La sculpture” (Skira), Geneva. — „Histoire 
de l'an“ sub coord. lui A. Michel, Paris. — „Histoire universelle de Part” (L.aroussc), 

H aris. - „Journal du..." (Skira), Geneva. — „Les ncuf musce (PUF), Paris. — „La 
nuit des temps“ (Zediaguc), La Picrre-qui-vire (despre arta romanică). — „Pelican 
History of Art: (Penguin Books), Harmondsworth. — „Propylăcn Kunstge- 
schichte", Berlin. — „Storia dell arte italiana“ de L. Ventur, Milano. — „Storia delt arte 
italiana“ (Einaudi), Torino. — „Summa Artis", Madnd. — „Tout l'œuvre peint” (Flam- 
marion), Paris. — „L'Univers des formes“ (Gallimard), Paris. — „Arts, styles ct tech- 
niques" (Laroussc), Paris. e 


II. ISTORII GENERALE ALE ARTEI 
DE UTILITATE PRACTICĂ 

A. CHOISY, Histoire de l'architecture, Paris, recd. 1964, 2 vol. — E. FAURE, 
Histoire de l'art, Paris, recd. 1987. - E. GOMBRICH, Histoire del art, Pans, 1982. 
— A HAUSER, Histoire sociale de l'art et de la litterature, Pans, 1982. — istoire 
de l'art (Encyclopédie de la Pléiade), Paris, 1961-1969, 4 vol. — Histoire de d'art, 
sub coord, lui A, Chatcletşı B.-P, Grosber Paris, recd. 1988, 4 vol. — H.W. JAN- 
SON, History of Art, New York, recd. 1982. - N. LYNTON, The Srorv of Modern 
Ait, Oxford, 1980, 


[i]. DICŢIONARE, LEXICOANE 
ŞI REPERTORH BIBLIOGRAFICE 
E. BENEZIT, Dictionnaire des peintres, sculpteurs, dessinateurs et graveurs, 
Paris, 1948. — Dictionnaire de la peinture, sub coord. lui M. Laclottc, Paris, 1985. 
— G. DUCHET-SUCHAUX, M. PASTOUREAU, La Bible es les saints. Guide icono- 
graphique, Paris, 1990. — Enciclopedia dell'arte antica, classica e orientale, Roma. 
~ Enciclopedia dell'arte medievale, Roma. — Enciclopedia universale deli arte, 


123 


Rema (=Encvelopedia of Worid Art, Now York-Londra). - Lexicon der christlichen 
İkonotrapfie, Freiburg, 19068 LP NERALDAL, Dictionnaire d'histoire de l'art 
Paris. 1985. = L. REAL, lconouruphie de l'art chretien, Paris. 1935. - E. SOURI- 
AU, locuhulaire d'esthétique. Paris, 1990 -- LU. THEME. F. BECKER. cd green us 
Lexicon der bildenden Künstler von der Antike bis zer Gegenwart. Leipzig, 1907- 
1949 -E VIOLLEE-LE-DUC. Dictionnaire raisonne de urcliteciure fpançaxe 
du XF o AVE siecle, 10 vol. Paris, reed. 1967. - P PORTOGHESI, Dizeneri0 
enciclopedico di architettura e urbanistica, Roma, 1968, = Glossaire dex termes 
technigues (Zodiaque), cd. a 2-a, 1971. — Principes d analise scientifique. Fota- 
bulaire de ! arehiteciue (inventaire général), Paris, 1972, - Principes d unul se 
scientifique. La sculpture „méthode et vocabulaire” {Inventaire göncral), Paris, 
1978.—1. REAU, Dictionnaire illustré d'art et d'archéologie, Paris, 1930. 

- Art Index. - Répertoire d'art et d'archéologie, Paris. — Répertoire imer- 
national de ta littérature df art, Malibu. 


IV. GHIDURI PENTRU STUDIUL ISTORIEI ARTEI 


GC ARGAN, M. FAGIOLO, Gitida atla storia dell'arte, Florenţa, 1974 (reed. 
1981). — 4. S. ACKERMANN, R . CARPENTIER, Art and Archaeology, 1903. H 
BAUER. Kunsthistorik. Eine kritische Einfiihrung in das Studium der Kunsige- 
schiclue, München, cd. a 2-a, 1979. - H. BELTING, H. DILLY, W. KEMP, W. 
SAUERLANDER, M. WARNKE, Kimstgeschichte. Eine Einftihrung, Berlin, 1985 
(cd. a 3-a, 1988). — F CHECA CREMADES, M. S. GARCIA FELGUER A, M. MORAN 
TURINA, Guia paru el estudia de la Historia del Arte, Madrid, 1980. — J. LAVA- 
LLEYE, Introduction uux ötndes d urchceologie et d'Histoire de l'art, Pans, 1946, 
cd. à A3. Louvain, 1979. — W. ROSKILL, Mt is Art History”, New York, 1976. 


V. REVISTE PRINCIPALE 

Archivo español de arte. — Art Bulletin, — Art History. ~ Art Journal, — Art Press. 
— Beaux-Arts. — Bulletin monumental. — Burfington Magazine, — Bollettino d'arte. 
- Les Cahiers du Musée national d'Art moderne. — Gazette des Beaux-Arts, — 
Histoire de l'art. - Journal of the Societe of Architectural Historians. -- Journal 
ofthe Warburg and Courtaud institutes. — Kinstchromk — Momunents historiques 
La recherche photographique. — Revue de fort - Revue du Louvre. — Storia del- 

larte. — Zeitschrift fir Kunstpeschicİte. 


VI. SCRIERI ŞI STUDII DESPRE ARTA | 

T.W. ABORNO, Théorie esthétique, trad., 1974. — Archeologie de ta France, 
div. autori, Paris, 1990. — £ Art des cavernes. Atlas des grottes ornées paléolihiques 
francaises, Paris, 984. - L'art et la ville, Geneva, 1990, — Artistes, artisans et 
production artistique au Moven Age, Colocviu internațional, Rennes, 1983, t. T° 
Les hommes, Paris, 1986 ; t. Il: Commande et travail, Paris, 1987 ; CII: Fabri- 
cation et consommation de I uvre, Paris, 1999. X. BARRAL I ALTET, Art gr so- 
ciċté au Moven Age, Paris, 1991.--R. BARTHES, L'empire des signes, Paris, 1970. 
— ID Le texte et limage, Paris, 1986. — J. BAUDRILLARD, L'effet Beunbourg. 


124 


haplosion et disenssion, Paris, 1977, —M, BAXANDALL, Les humanistes à la de- 
converte «le la composition en peinture. Pâris, 1989. — G. BAZIN, Histoire de l'Hs- 
toire de i ari de basari o nos jours. Paris, 1986. — H. BELTING, L'histoire de 1 ur! 
elle finie /, Nimes, 1989, D BERENSON, Esthétique et histoire dex arts visuels, 
Paris, 1952, — G, BERNIER, L'art er d'argent, Le marché de l'art à lu fin die XX 
siècle, Paris. 1990, R. BIANCHE BANDINELLI, Storiciră deil arte chussico, Roma. 
1952. - M. BL AIX, M. BEL-LASSEN, Textes ef documents sur i art. Anthologie ünaty- 
raue, Paris, 1954 — P. BOURDIEU, P. DARBEL, L'amour de Fart. Le Musée d er 
européen ct yon public, Paris, 1969. — P. BOURDIEU (ed L Ün ari moren, Essai sur 
les usages sociaux de la photographie, Paris, 1965. — M, BRAWNE, Thre Museum 
interior Temporary and permanent displav techniques, New York, 1982. — A. 
CHASTEL, Le grotesque, Paris, 1988. — ID. L'image dans le miroir, Paris, 1980. — 
J. CUISENIER, L'art populaire en France, Paris, 1975. — H DAMISCH, L'arigine 
de da perspective, Paris, 1987. - ID., Théorie du nuage. Pour une histoire de la 
peinture, Paris. 1972. — J.-L. DAVAL, La photographie, Geneva, 1982. |, DERRI- 
DA, La vérité en peinture, Paris, 1978. - G. DUBY, Le temps des cathédrales. L'art 
et la societé, 980-1420, Paris, 1976. — L. D. ETTLINGER, Art History today, Lon- 
dra, 1961. — J.-L. FERRIE, L'aventure du XX siècle, Paris, 1988, — H. FOCILLON, 
Art d'Occident. Paris, 1936. — ID., Me des forres, Paris, 1943. — P. FRANCASTEL, 
Etudes de sociologie de l'art, Paris, 1970, — ID. La sociologie de l'art et sa voca- 
tion interdiscipiinaire, Paris, 1976. — G. FREUND, Photography and Society, Bos- 
ton, 1980. — M. FRIED, La place du spectateur: Esthétique ef origines de la peinture 
moderne, Paris, 1990. — S. GIEDION, Espace, temps. architecture, Paris, 1990. 
— E. GOMBRICH, L''écologie des images, Paris, 1983. ID. Ideals end Idols. Essais - 
on Values in History and in Art, Oxford, 1979. — ID., Méditations sür un cheval de 
uns et autres essais sur lu theorie de arr, Mâcon, 1986. - A. GRABAR, Les voies 
de la création en iconogruphie chrétienne. Antiquité et Moven Age, Paris, 1979. — 
L. GRASSI, Teorici e storiu della critica d'arte, Roma, 1970-1979. -C. GRENE- 
BERG, Art er culture, Essais critiques, Paris, 1988. — L. GRODECKİ, Le Moven 
Age retrouvé, Pans, 1986-1990, — Groupes, mouventents et tendances de l'art con- 
tempor ain depuis 1945, Paris, Beaux-Arts, 1990, — F. HASKELL, De l'art et du gont, 
Paris, 1989. — R. HEIDT, Erwin Panofsky. Kunsttheorie und Binzelwerk, Köln- 
Viena, 1977. - M. A. HOLLY, Panofsh: and the foundations of Art History, Ithaca- 
Londra, 1984. EG HOLT, The triumph of art Jor the public 1785-1848. The 
emeresine sole of exhibitions und critics, Princeton, 1979. = R. HUY GHE, L'art et 
lame, Paris, 1980, — W. KANDINSY, Dr spirituel dans lart et dans la peinture 
en particulier, Paris, 1969. - M. KEMP, The Science of Art. Optical Themes in West- 
ern Art, Yale, 1990. — X. E. KLEINBAIJER, Modern perspective in Western Art 
History, Now York, 1971. — U. KULTERMANN, Geschichte der Kunstgeschichte. 
Ber Weg einer Wissenschafi, Vienă-Dusseldori, 1966. — MS LAGRANGE, Anai vse 
semiolopigue et Histoire de Uart, Paris, 1973. ~ B. LAMBLIN, Peinture et temps. 
Paris, 1987. - 4. LAUDE, Les arts de d'Afrique noire, Paris, 1966. — M. LE BOT. 
L'oeil du peintre, Paris, 1982. - ]. LE GOFF, P NORA, Faire de l'Histoire. Nou- 


| 25 


veuux prohlemes . Paris. 1973. - E. MALE, L'art religieux du XIF siècle: du AYIP 
siècle, de la fin du Moyen Age en France, div. cd. - MALEVITCH, Ecrits, Paris, 
1986. - C. MALTESE (cd), Le tecniche artistiche, Milano. 1973. - H.-L MAR. 
ROU., Decadence romaine ou Antigune tardive? HF - VIF siècles. Paris. 1977. — 
R. MOULIN. Le marche de la peinture en France, Paris, 1967. E PANOFSK Y. 
Essais d'iconologie. Les themes humanistes dans l'art de la Renaissance. Paris. 
1967. - ID.. /dea. Contribution à l'histoire du concept de l'ancienne théorie de 
l'art, Paris, 1983. ID. Loire d'art et ses significations. Essais sur les „arts 
visuels“. Paris, 1969. ~ ID., Lu perspective comme forme symbolique. Paris, 1975. 
- ID.. Lo vie et l'art d'Alhrecht Dürer, Paris. 1987. - R. PARKER. G. POLLOCK, 
Old mistresses, women art and ideology, Londra, 1981. - R. PASSERON, Pour 
une philosophie de la creation, Paris. 1989. - M. PODRO, Les historiens de l'art, 
Brionnc, 1990. - K. POMIAN, Collectionneurs. amateurs ei curieux. Paris, Venise 
AVP-XVIF siecle, Paris. 1987. - G. PREVITALI, La fortuna dei primitivi. dal Vasari 
ui neoclassici, Torino. 1964. — La promenade du critique influent. Anthologie de 
la critique d'art en France. 1850-1900), Pans. 1990. - A. L. REES. F. BORZELLO 
(ed L The new Art History, Londra. 1986. - A. REINACH, Textes grecs et latins 
relatifs a l'histoire de la peinture ancienne. Recueil Miller, Paris, 1985. - J. REW- 
ALD. Histoire de | impressionnisme, Pars, 1986. - A. RIEGL, Le culte moderne 
des momunents. Son essence ct sa yerse, Paris, 1984. . P. ROSENBERG, Chant 
1699-1779, catalog de cxpozitic. Paris. Grand-Palais. 1979. — 1D. {impreunà cu J. 
THUILLIER), Laurent de La Hire (1606-1656), Geneva, 1988. — L. ROSENTHAL, 
Du romantisme au réalisme, Paris, 1987. - M. ROSKILL, What is Art Historv?, New 
York-Londra, 1976. — A ROUILLE. La photographie en France. Textes el conirvver- 
ses. Une anthologie 1876-1871, Paris, 1989. - F. SAXL, 4 heritage of images. A 
selection of lectures, Londra, 1970. - M. SCHAPIRO. Sile, artiste ct socicte, 
Paris, 1982. J. VON SCHLOSSER Lu littérature artistiğuc, Paris, 1984. - A. 
SCHNAPPER, Le géant, la licorne. la tulipe, Paris, 1988. — Sociologie de l'art. col- 
logue international, Marseille, 1985, Paris. 1986. M SOLOMON, Marxism and 
art. Essays classte and contemporan. New York. 1973. — 3. TMLILLIRR. Y a-r-il 
une peinture pompier ?, Paris. - Simon Fouet (catalog de expoziţie). Paris, 1990, 
E. VAN DER GRINTEN, £Enguiries into the History of art. Historical wrting. Amster- 
dam. 1952. - G. VASARI. Les vies des meilleurs peintres. sculpteurs et architec- 
tes, cd. coord. de A. Chasici, Paris, 1981. - L. VENTURE Pour comprendre la 
peinture, Paris. 1950. - E. VIOLLET-LE-DUC, L ec/ectisme raisonnée, Paris, 19834. 
— W. WAEZOLDT. Deutsche kunsthistoriker von Sandrart bis Rumohr, Berlin, 1965. 

M. WARNKE. L'artiste et la cour, Paris, 1989. - D. WATKIN, The rise of archi- 
tectural history. Londra, 1980. - G. P. WEISBERG. L.S. DIXON (cd.). The Docu- 
mented İmage Visions in Art History. Syracuse, 1987. - R. şı M. WITTKOWER. 
Les enfants de Saturne. Psychologie et comportement dex artistes, de CAntiguite 
à la Révolution française, Paris. 1985. H WÖLFFLIN, L art classique, Brionne. 
1989 — ID.. Renaissance et Baroque. Bronne. 1988. - W. WORRINGER, .thstrac- 
tion et Einjiihlung, Pans, 1986. - F. ZERI. Derriere l'image. Paris. |988. 


126 


CUPRINS 


CAPITOLUL I - Studiul artei ca disciplină istorică ............... 9 


[. Principalele etape / 9. IT. Între arheologie şi istoria artei: |. Anti- 
chitatea clasică in Franţa / 19: 2. Arheologie, arhitectură şı patnmonro 
industriale / 22. I. Not orientări ale istoriei artei / 24. IV. Istoria artei 
pe gustul actual: arta din secolele al XIX-lea şi al XX-lea 28. 


CAPITOLUL II — Periodizarea şi domeniile istoriei artei ........ 32 


|. Tehnicile artistice / 32. 11. Preistoria şi Antichitatea 34 |. Ara egip- 
teană / 36: 2. Arta mesopotamiană / 38: 3. Arta Antichității clasice / 39: 4. 
Arta Antichitâţu târzii / 43. III. Arta Occidentului medieval: |. Arta Evu- 
Int Mediu timpuriu / 44: 2. Arta romanică / 46: 3. Arta goucă ' 48. IN Arte- 
le neoccidentalc: |. Arta bizantină / S3: 2. Arta Islamului M. 3 Ana Asiet 
orientale / 55; 4. Arta continentelor american, afncan şi oceanian : 87. V. 
Renaştere. baroc şi clasicism / 58. VI. Ana secolului al XIX-lea- 66 VII. 
Arta contemporană, 70. VIII. Un domeniu nou: istoria fotografie: : 78. 


CAPITOLUL II - /sroria artei astăzi ....................... .. ` 80 


[. Instituţii. centre de cercetare şi congrese / 80. li. Muzee. expoziţii 
şi conservarea patrimoniului: / 82. Il Literatura de artă 84 IV Stuntele 
auxiliare ale istoriei artei / 86. V. Fondurile documentare ; 86. VI. Noile 
tehnologii / 88. VII. Studentul confruntat cu studiile şi cercetarea 90. 


127 


2 D _ 
za ; , 
à : 4 
; d Kc ten A d BER 0 - d WR ZE a 3 RA ce A RSR A SZgA Af A8 SAN EEE NESE EEE EEE Ise e gi Bond test + 


ANEXA — Introducere la istoria artei printexte................... 95 


|. Curente de gândire: Giorgio Vasan / 95; Johann Joachim Winckel- 
mann / 96; Georg Wilhelm Friedrich Hegel / 97; Karl Marx, Friedrich 
Engels / 98; Gheorghi V. Plehanov, Lenin / 98; Heinrich Wölfflin / 99: 
Alois Ricgl / 100; Erwin Panofsky / 101; Henri Focilton / 102; Pierre 
Francastel / 103. 

(1. Arhitecţii şi arhitectura: Michelangelo / 104; Andréa Palladio / 104: 
Marc-Antoine Laupier / 105 ; Eugene Viollet-le-Duc / 106; Charles Gar- 
nier / 106; Walter Gropius / 107; Le Corbusier / 108; Oscar Niemeyer / 109; 
Ricard Boffil / 110. 

UI. Asta contemporana: Gustave Courbet / 112; Charles Negre / 112: 
Camille Pissarro / 113: Paul Gauguin / 114; Paul Cezanne / 114; Georges 
Braque / 115: Fernand Leger / 116: Umberto Boccioni / 116: Tristan 
Tzara / 117; Marcel Duchamp / 118; Hans Arp / 119; Jackson Pollock / 
119; Francis Bacon / 120; Roy Lichtenstein / 120 George Sepal / 121: 
Daniel Buren / 122. 


Redactor: ANDREI NICULESCU 
Tehnoredactare computerizată: VASILE ARDELEANU 


Tipărit la CNL „Curesi” S.A. 


